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Abstract 	
This paper investigates the performances of gender in the performative genre, burlesque, with the 
goal of determining to what extend these gender performances can be cause for utopias which 
ultimately can change the dominating heteronormativity of western society. 
 
Through examinations of how different gender categories use gender attributes - as well as 
masculinity and femininit - in the performance of burlesque, the project puts theory of gender 
performativity and the heterosexual matrix by Judith Butler into discussion with theory of the 
utopian performatives by Jill Dolan and of transformation by Richard Schechner. 
 
Ultimately the project concludes that utopian performances of gender in the performative genre, 
burlesque, has an opportunity to occur, which brings the potential to transform the idea of the 
heteronormative society in the individuals in the audience, though the outcome of the 
transformation - if it indeed does happen - is determined by the subjectivity of each individual as 
well as the time and context, he or she finds him or herself in at the time of the performance. 	 	
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Indledende motivation og problemfelt 
Dette projekt udspringer af en interesse for, hvordan kunstneriske udtryk kan påvirke måden, 
hvorpå køn og seksualitet forstås og opleves. Interessen er dannet ud fra en fælles oplevelse i 
projektgruppen af, at vi i Danmark – og i mange andre vestlige lande – har en dogmatisk forståelse 
af, hvad det vil sige at være henholdsvis mand og kvinde, og hvad seksualitet vil sige.  
 
Denne dogmatik har filosof og queer-teoretiker, Judith Butler, formuleret i, hvad hun beskriver som 
den heteroseksuelle matrice (Butler, 2006: 8ff). Samfund, normer og traditioner dikterer, ifølge 
Butler, hvordan en ‘rigtig’ mand og -kvinde skal opføre sig, og hvad ‘naturlig’ seksualitet er: Vi 
skal ligne vores køn; vi skal agere som vores køn; og vi skal begære det modsatte køn. Den måde vi 
‘gør’ vores køn på, bliver, ifølge Butler, tilpasset gennem sociale sanktioner, og de, der divergerer, 
falder uden for matricen og dømmes som ‘queer’ (engelsk for mærkelig og usædvanlig). Det, at 
være et gyldigt medlem af samfundet, afhænger altså af anerkendelse. 
 
Den danske burlesque-performer, Tinus De Schunard (herefter Tinus), har i en statusopdatering på 
Facebook givet udtryk for, hvordan han på egen krop har oplevet en manglende anerkendelse: 
”Hele min barndom har jeg fået [at] vide, at jeg var forkert og underlig. At jeg var for feminin og 
tøset. Lige meget hvor meget jeg prøvede at passe [...] ind, stak jeg altid ud. Noget jeg altid har gået 
og været enormt ked af ved mig selv. Man vil jo gerne være en rigtig mand og elskes for den man 
er.” (Link 1). Ifølge Tinus, har alle mennesker både maskuline og feminine karaktertræk - det er i 
kombinationen af disse, at vi, som mennesker, er forskellige. Frirummet til at være ‘feminin og 
tøset’ fandt Tinus i genren, burlesque: ”[…] vi [er] alle [...] opdelt i en maskulin og en feminin side. 
For nogle hedder den 80/20, nogen 50/50 og andre 99/1 eller noget helt andet. […] Dermed ikke 
sagt at man behøver at gå i dametøj for at kombinere tingene. Det er bare en af mine måder at gøre 
det på” (ibid.). Gennem burlesque har Tinus altså fundet et sted, hvor han endelig kan føle sig 
rigtig. 
 
Ifølge Butler, kan kunst og kultur være med til at skabe et rum for anerkendelse, da: “Recognition 
depends fundamentally on whether there is a media, a form of presentation in which the body can 
appear. This is another reason why the aesthetic domain, and the theatrical domain, is so important 
for contesting the arbitrary limits that are imposed on the field of appearance” (Link 2: 00:44:48-
00:45:07). 
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Vi finder at ideen om, at man gennem kunst og kultur kan skabe et rum for anerkendelse, stemmer 
overens med vores interessefelt. Med burlesque som eksempel, ønsker vi derfor at undersøge, 
hvordan performance kan skabe et utopisk rum, hvor man kan undersøge og afprøve alternativer til 
de mere gængse kønsforståelser og derigennem, måske, skabe en større forståelse og accept af de, 
der falder uden for den vestlige verdens heteroseksuelle matrice.  
 
Lige siden burlesque tog sin begyndelse i 1800-tallets England, har genren søgt at udfordre 
samfundets normer. Burlesque blev scenen, hvor kvinden kunne tage magten over sin seksualitet; 
der blev skubbet til den generelle forståelse af, hvad der var tilladt på en scene. I dag bruger blandt 
andre drag queens genren til at underholde, parodiere og bryde med tabuerne om, hvad ’rigtig’ 
kønsidentitet og seksualitet er (Doherty, 2015: n.p.). 
 
Ud fra dette grundlag bliver projektets problemformulering som følger: 
 
Problemformulering 
 
Hvorvidt kan kønsperformances i genren, burlesque, skabe utopier, hvorigennem de 
heteronormative kønskategorier kan blive udfordret? 
 
Problemformuleringen vil igennem projektet blive udfoldet ved brug af Judith Butlers teori om den 
heteroseksuelle matrice, samt Jill Dolans begreb om de utopiske performativer og Richard 
Schechners transformationsbegreb og idé om det æstetiske drama. Denne teoretiske base for vores 
projekt vil blive udfoldet i det følgende teoriafsnit. 
 
Projektets teoretiske grundlag 
Kønsteori 
I dette afsnit vil projektets kønsteoretiske grundlag blive præsenteret. Det kønsteoretiske grundlag 
baserer sig på teori af filosof og queer-teoretiker, Judith Butler. Gennem projektet benytter vi os af 
nogle termer og udtryk, som kræver en forklaring. I Butlers teori skelnes der mellem to begreber for 
køn, ‘sex’ og ‘gender’. Da vi på dansk ikke differentierer mellem køn og det genetiske udtryk, har 
vi valgt at gøre brug af begreberne, det sociale køn (som oversættelse af ‘gender’) og det biologiske 
køn (som oversættelse af ‘sex’). Dertil bruger vi kategorierne, mand og kvinde, og køns-
forskrifterne, maskulinitet og femininitet. Da Butlers hensigt er at afsløre det sociale køns 
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konstrukt, kan det virke modsigende, at vi benytter os af disse termer. Men ifølge Butler, er man 
nødt til at bruge de udtryk, der er til rådighed, da: “[t]here is only a taking up of the tools where they 
lie, where the very “taking up” is enabled by the tool lying there” (Butler, 2006: 199). For at kunne 
destabilisere de binære kønskategorier, må man altså bruge hegemoniets begreber og så, gennem 
modificering, afsløre “[the] unnatural nature of gender” (Salih, 2006: 58).  
 
Det er samtidig også vigtigt for os at fastslå, at vi er bevidste om, at vi arbejder med begreber og 
problematikker fra den vestlige verden, der ikke nødvendigvis kan siges at være universelt 
gældende.  
 
Kønsperformativitet 
Vores begrebsapparat om køn er blevet formet af Judith Butlers essay fra 1988, Performative Acts 
and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory, og udgivelsen af 
hendes værk, Gender Trouble, fra 2006 (; et genoptryk af originalen fra 1990). Butlers hovedteori 
er, at det sociale køn er performativt; individet bliver sit køn “through a series of acts which are 
renewed, revised, and consolidated through time” (Butler, 1988: 523). Det er vigtigt at pointere 
Butlers skelnen mellem performance og performativitet: “whereas performance presupposes a 
preexisting subject, performativity contests the very notion of the subject” (Butler citeret i Salih, 
2006: 56). Kønsperformativitet er altså ikke en bevidst handling, hvor vi frit kan vælge; der er ikke 
nogen kønsidentitet bag udtrykket, det sociale køn. Kønsidentiteten er snarere performativt 
konstitueret “by the very “expressions” that are said to be its results” (Butler, 2006: 34). 
Kønsperformativiteten er en konstant, der bekræftes ved, at vi tildeler det sociale køn særlige 
egenskaber ud fra det biologiske køn; såsom femininitet og maskulinitet. Disse egenskaber er over 
tid blevet normaliseret gennem en “collective agreement to perform, produce, and sustain discrete 
and polar genders [...]“ (Butler, 1988: 522). Men ifølge Butler er det sociale køn ikke en naturlig 
følge af det biologiske køn; det biologiske køn har ikke indlejrede egenskaber. Når vi dagligt 
indøver og gentager de samfundsbestemte koder for vores køn, er vi derfor med til at normalisere 
og legitimere den binære kønsopdeling. Køn er altså ikke noget vi er, men noget vi gør, og kun: 
“[...] real [...] to the extent that it is performed” (ibid.: 527). Det er i altså i kombinationen af 
handling og udtryk, at kønsidentiteten er performativ.  
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Den Heteroseksuelle Matrice 
De samfundsbestemte koder for hvad det vil sige at være henholdsvis mand og kvinde, og hvad 
‘naturlig’ seksualitet er, beskriver det, som Butler kalder den heteroseksuelle matrice: 
“The cultural matrix through which gender identity has become intelligible requires that certain 
kinds of “identities” cannot “exist” — that is, those in which gender does not follow from sex and 
those in which the practices of desire do not “follow” from either sex or gender” (Butler, 2006: 24). 
De binære kønsforståelser er altså med til at skabe en heteroseksuel hegemoni, hvor vi, gennem 
indlæring og repetition af samfundsnormerne, er med til bestemme, hvem der ikke lever op til 
samfundets diskurs om, hvordan man ‘gør’ sit køn rigtigt (jævnfør: falder uden for matricen) 
(Butler, 2006: 8ff).  
 
Ligesom Butler, søger vi ikke at determinere, hvordan man ‘gør’ sit køn rigtigt eller forkert.  
Det er snarere en undersøgelse af Butlers intention med Gender Trouble: det handler ikke om at 
definere det sociale køn, men om at anerkende individets ret til at ‘gøre’ sit eget køn. Ved at gøre 
kønskategorierne mere elastiske, kan både de, som lever som minoriteter, men også de, der 
umiddelbart lever normativt, leve et mere frit liv (Link 2: 01:19:59-01:25:36). (Butler, 2006: viif). 
 
Performanceteori 
Som det blev klargjort med Butlers ord i projektets indledning er, måden vi performer vores køn på, 
betinget af social anerkendelse: ”The performativity of gender is bound up with the differential 
ways in which subjects become eligible for recognition. Recognition depends fundamentally on 
whether there is a media - a form of presentation - in which the body can appear. This is another 
reason why the aesthetic domain, and the theatrical domain, is so important for contesting the 
arbitrary limits that are imposed on the field of appearance” 
(Link 2: 00:44:41-00:45:07).  
 
Teatret og andre kulturinstitutioner kan altså fungere som et rum mellem virkelighed og fantasi, 
hvor man kan afprøve transgressive handlinger. Den mulighed for transgressioner, som Butler 
mener, at kunsten har, stemmer overens med Jill Dolans begreb om utopiske performativer. 
 
Utopiske Performativer 
Jill Dolan, professor i teatervidenskab ved Lewis Center for the Arts ved Princeton University, 
USA, udfolder begrebet om utopiske performativer i sit værk, Utopia in Performance - Finding 
Hope at the Theater, fra 2005. Dolan baserer sin definition af det utopiske performativ på en ide - 
meget lig Butlers - om kunstens og teatrets egenskaber til at afprøve og udfordre normer. Hun 
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formulerer kunstens og teatrets egenskaber ud fra, blandt andre, de marxistiske filosoffer, Ernst 
Bloch og Herbert Marcuse, som ser “art as an arena in which an alternative world can be 
expressed [...] through the communication of an alternative experience” (Bloch og Marcuse i 
Dolan, 2005: 7). 
 
Det er vigtigt at slå fast, at Dolan ikke forsøger at definere, hvad utopi er; det ideelle vil altid være 
forskelligt fra person til person: “creating or finding utopia in performance is of necessity 
idiosyncratic, spontaneous, and unpredictable” (Dolan, 2005: 5). Derfor kan man ikke definere, 
hvad en performance skal indeholde for at være utopisk, eller hvad utopi er, da svaret altid vil ligge 
i interaktionen mellem den enkelte, oplevelsen og performancen. 
Med denne forståelse af utopiens idiosynkrasi, følger det, at det vil være forskelligt fra person til 
person, hvad der vil være de utopiske øjeblikke i en performance; der hvor de utopiske 
performativer sker: “Utopian performatives describes small but profound moments in which 
performance calls the attention of the audience in a way that lifts everyone slightly above the 
present, into a hopeful feeling of what the world might be like if every moment of our lives were as 
emotionally voluminous, generous, aesthetically striking, and intersubjectively intense (ibid.). 
 
Det står altså klart frem, at man ikke kan gå ind og definere en performances utopiske performativer 
på et generelt plan, hvorfor man heller ikke kan definere, hvordan en performance skal opbygges 
for at skabe utopiske performativer. Performance kan, gennem de utopiske performativer, skabe en 
mulighed for en emancipatorisk oplevelse af, hvordan verden kan blive et bedre sted (ibid.: 6). 
 
Det Æstetiske Drama 
De muligheder, teatret og kunst ifølge Butler og Dolan har for at skabe et rum for en utopi, er også 
beskrevet af Richard Schechner, professor i Performance Studies ved Tisch School of the Arts ved 
New York University, USA. I Toward a Poetics of Performance (1988) udgivet i værket, 
Performance Theory, fra 2003, definerer Schechner tre forskellige former for performance: Det 
sociale drama, det æstetiske drama og ritualet (Schechner, 2003: 194). Centralt for at forstå disse tre 
performance-typer er Schechners transformationsbegreb. Schechner mener, at de forskellige former 
for performance har forskellige potentialer for at skabe transformation, enten hos performere eller 
publikum. Man kan i de forskellige dramaer enten gennemgå en permanent transformation – en 
iboende eller fysisk ændring eller ændring af status – eller en transportation – en midlertidig 
henførelse til en anden status eller et andet sted mentalt og fysisk, som man vil vende tilbage fra ved 
slutningen af dramaet (ibid.: 191). Schechners definitioner af de forskellige dramaer er baseret på, 
hvem der (potentielt set) gennemgår transformation eller blot transportation: 
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Det sociale drama: I det sociale drama gennemgår alle involverede en transformation. Med denne 
form for drama er der tale om hverdagens konflikter. Det sociale drama forklarer Schechner med 
antropologen, Victor Turners, ord, som beskriver det sociale drama gennem fire faser: 1) Der sker 
en form for brud med de sociale normer. 2) Herefter udvikler der sig en krise, hvor bruddet ofte 
bliver større eller mere tydeligt. 3) Dette fører til handlinger, der skal afhjælpe eller normalisere 
bruddet med normen. 4) Hvilket slutteligt kan have to udfald, enten vil de, som bryder med normen, 
blive socialt genintegreret. Ellers vil normbruddet blive accepteret (Turner i Schechner, 2003: 
187,194). 
 
Det æstetiske drama: I det æstetiske drama kan publikum transformere sig, mens performeren 
‘rolls over’ (bliver midlertidigt transporteret ind i sin rolle, hvorefter performeren vender tilbage til 
at være sig selv) (Schechner, 2003: 193f). Med det æstetiske drama er der tale om de performance-
typer, vi kender som kunstneriske performances; teater, danseforestillinger, digtoplæsninger, med 
mere. Schechner mener, at: “[t]he function of aesthetic drama is to do for the consciousness of the 
audience what social drama does for its participants: providing a place for, and the means of, 
transformation” (ibid.: 193). På denne måde kan det æstetiske drama fungere som et sikkert forum, 
hvor man kan eksperimentere med virkelighedens sociale dramaer (ibid.: 190,194). 
Ritualet: I ritualet bliver ceremoniens subjekt(er) transformeret, mens den faciliterende performer 
rolls over. Ritualet dækker over de ceremonielle og rituelle handlinger, vi har i samfundet - såsom 
bryllupper, begravelser og andre riter - som bliver faciliteret af en performer - så som en præst - 
med det formål at transformere subjekterne for ritualet til et nyt stadie eller en ny status. Ritualet 
befinder sig i grænselandet mellem det sociale- og det æstetiske drama. Der bliver brugt de teatrale 
elementer fra det æstetiske drama til at gennemføre en meget virkelig transformation, som vi kender 
fra det sociale drama. Ritualets transformationer kendetegnes nemlig ved, at de er permanente og 
uigenkaldelige, med mindre et andet ritual bruges til at transformere subjektet tilbage til dets 
tidligere tilstand (ibid.: 193f). 
 
Når vi ser på de tre former for drama, som Schechner definerer, er det iøjnefaldende, at der er en 
stærk lighed mellem Turners beskrivelse af det sociale drama og Butlers beskrivelse af, hvad der 
sker, når en person eller gruppe divergerer fra normen, bestemt af den heteroseksuelle matrice. Her 
skaber divergerende kønsidentiteter og -seksualiteter brud med den heteroseksuelle matrice, hvilket 
kan medføre, at de divergerende personer kan opleve eksklusion og diskrimination fra og af 
samfundet (Butler, 2006: 8ff). 
Efter denne slutning bliver det interessant at kaste blikket mod det æstetiske drama, der skal kunne 
gøre det samme for publikums bevidsthed, som det sociale drama gør for de involverede - skabe 
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transformation (Schechner, 2003: 193). Arbejder man ud fra denne præmis, vil man altså være i 
stand til på scenen at kunne eksperimentere med normbrud på den heteroseksuelle matrice. Som 
Butler selv påpeger det: “This is another reason why the aesthetic domain - and the theatrical 
domain - is so important for contesting the arbitrary limits that are imposed on the field of 
appearance” (Link 2: 00:44:41-00:45:07). Dette er baggrunden for projektets overordnede 
problemstilling; at undersøge, hvorvidt kønsperformances i genren, burlesque, har potentiale for at 
skabe utopier, hvorigennem den heteronormative forståelse af kønskategorier og seksualitet kan 
blive udfordret. 
 
Vi arbejder altså ud fra en præmis om, at det æstetiske drama – her i formen, burlesque – kan være 
med til at skabe transformation i publikums normative forståelser for køns og seksualitet. Dog må 
det slås fast, at det ikke er med sikkerhed, at et publikum oplever en indre transformation gennem 
en performance. De kan lige så vel opleve en transportation. Alle publikummer bliver transporteret 
midlertidigt i den forstand, at de bliver henført til den performance, de ser. Det er under denne 
transportation, der findes potentiale for at transportationen bliver permanent og publikum bliver 
transformerede (Schechner, 2003: 191). Netop disse transformerende øjeblikke er det, Dolan kalder 
for de utopisk performativer (Dolan, 2005: 5), og disse muligheder for publikumstransformation vil 
vi analysere på og diskutere gennem projektet. 
For at vi kan analysere og arbejde med køn i burlesque og undersøge, hvordan køns- og 
seksualnormer bliver udfordrede derigennem, har vi formuleret tre kategorier ud fra centrale 
begreber fra Performance Design: 
• Situation og iscenesættelse: Hvor og hvordan bliver performancen sat i scene, og hvordan 
bliver situationen - i relation til publikum og kontekst - derefter. 
• Scenografi, rekvisitter, kostumer og make-up: Hvordan bliver kønnet i burlesque performet 
gennem de visuelle virkemidler. 
• Koreografi, narrativ og musik: Hvordan understøttes det performede køn gennem burlesque-
performerens ageren på scenen samt den fortælling, performancen er bygget op omkring. 
I det følgende afsnit vil projektets metode - samt analysens opbygning - blive præsenteret. 
 
Projektets metode 
Formålet med det nærværende projekt er - som forklaret i projektets indledning - at undersøge, 
hvorvidt kønsperformances i genren, burlesque, har potentiale for at skabe utopier, hvorigennem 
den heteronormative forståelse af kønskategorier og seksualitet kan blive udfordret. I projektet 
bevæger vi os altså inden for feltet for, hvordan kunst kan italesætte og ændre på problematiske 
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situationer og forhold i det omkringliggende samfund. I dette tilfælde er det problematiske forhold 
knyttet til Butlers forklaring af den heteroseksuelle matrice, hvorigennem individer og grupper vil 
opleve sanktioner og eksklusion fra samfundet, hvis de falder uden for matricen (Butler, 2006: 24). 
Som det blev præsenteret i foregående teoriafsnit finder vi - i en kombination mellem Butler, Dolan 
og Schhechner - grundlaget for at se på kunstens - og i dette tilfælde burlesquens - egenskaber til at 
behandle virkelighedens problematiske forhold. De mener, at kunsten kan skabe et rum for en 
italesætte af disse problematikker og gennem utopiske performativer skabe transformation hos 
publikum.  
For at lokalisere kønsperformances i burlesquen, som vil være grundlaget for projektets fortsatte 
arbejde, har vi lokaliseret fire kønskategorier, der er fremtrædende som performere i genren, 
burlesque. Den éne baserer sig på kønnet, kvinden. Denne kategori beskriver den kvindelige 
burlesque-performer, hvor der er overensstemmelse mellem hendes biologiske køn, sociale køn og 
seksuelle orientering. Denne kønskategori relaterer sig kraftigt til den klassiske form for burlesque, 
der var en kunstform, hvor kvinden kunne tage magten over sin seksualitet på scenen - dette vil 
blive udfoldet i afsnittet ‘Burlesquens genealogi”. De tre andre kønskategorier baserer sig på 
kønnet, mand: 
• Manden: Her er der tale om en mand, der performer burlesque som en maskulin, 
heteroseksuel mand. 
• Queer-manden: Denne kønskategori ses oftest som den homoseksuelle, feminine mand, der 
ofte performer burlesque i subgenren, boylesque. 
• Manden klædt som kvinde: Her er der tale om drag queens, der performer burlesque klædt 
som kvinder. Vi sondrer her mellem female impersonators og drag queens. Denne 
kønskategori er en del af den førnævnte kategori, queer-manden. Vi har dog valgt at give 
drag queenen sin egen kategori, da deres kønsperformances adskiller sig fra den ‘gængse’ 
queer-mands. 
Disse kønskategorier har vi identificeret ud fra vores indledende research om burlesque. Grundlaget 
for valget af netop disse fire kategorier har været, at disse er de kategorier, som har optrådt oftest i 
det materiale, vi har haft adgang til. Iøjnefaldende er det, at der er tre af kategorierne, der tilhører 
det mandlige køn, og kun én, der knytter sig til det kvindelige køn. Dette er af den simple årsag, at 
vi ikke er stødt på nævneværdige performances af kvindelige burlesqueperformere, som falder 
udenfor den identificerede kønskategori, kvinden. Hertil er det vigtigt for os at fremhæve det 
faktum, at vi primært kigger på burlesque-performances fra Danmark, Storbritannien og USA, alene 
fordi det var her, der var mest tilgængeligt materiale. 
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For at arbejde med disse fire kønskategorier og kønsperformancernes potentiale til at udfordre 
heteronormativiteten, har vi udvalgt videomateriale af forskellige performances, som vi analyserer i 
projektet. Videomaterialet er blevet udvalgt med det for øje, at de skulle være eksemplariske for den 
måde, de fire identificerede kønskategorier optræder i burlesque. Valget af videooptagelser som 
materiale frem for andre former for materiale og empiri, er taget på baggrund af projektets stærke 
teoretiske orientering. Eftersom målet med projektet er at lave en granskning af de potentialer, der 
findes i kønsperformances i burlesque, fandt vi, at vi kunne lave en målrettet diskussion af genrens 
potentiale ved at udvælge eksemplarisk videomateriale at tale ud fra, frem for den empiri, det var 
muligt for os at få. Disse muligheder har været særligt begrænsede, da projektet er blevet udformet i 
en tid, hvor burlesque-scenen i Danmark har stået stille. Derfor har det ikke været muligt for os selv 
at opleve burlesque-performances, hvorfor vores valg af materiale faldt på videooptagelser af 
eksemplariske performances. 
Brugen af videomateriale har naturligvis sine begrænsninger set i forhold til selv at opleve 
performancen. Når man ikke har været til stede under performancen, oplever man ikke det forum, 
den stemning og den sammenhæng, der er under den enkelte performance. Dette kan gøre det svært 
at identificere utopiske performativer og selv opleve dem, eftersom de skabes i interaktionen 
mellem den enkelte tilskuer, oplevelsen og performancen (Dolan, 2005: 5). Ligeledes er meget af 
vores kildemateriale skrevet af interessenter og aktører fra burlesque-scenen. Disse forhold har vi 
søgt at holde os for øje gennem arbejdet med materialet. 
Til at behandle materialet og dermed forsøge at besvare projektets overordnede problemstilling, har 
vi opsat en todelt analyse af vores udvalgte videomateriale: 
Deskriptiv analyse: I en deskriptiv analyse af vores udvalgte videomateriale for hver af de fire 
kønskategorier, forsøger vi at fremskrive en typologi for, hvilke kønsperformances, der findes inden 
for performances lavet af de fire identificerede kønskategorier. 
Diskuterende analyse: Med udgangspunkt i den typologi, der er blevet udarbejdet i den deskriptive 
analyse, vil vi med denne del af analysen forsøge at diskutere - ud fra Butlers og Dolans teori - 
forskellige mulige utopiske performativer, der kan opstå for publikum under oplevelsen af 
burlesque. Udkommet af denne del af analysen vil blive diskuteret ud fra Schechners 
transformationsbegreb og idéen om det æstetiske dramas muligheder for at skabe transformation. 
Dette med formålet at kunne lave en granskning af, hvorvidt de diskuterede, mulige utopiske 
performativer kan få en varig effekt i publikum. Herudfra vil vi ultimativt diskutere, hvorvidt 
kønsperformances i genren, burlesque, har potentiale for at skabe utopier, hvorigennem den 
heteronormative forståelse af kønskategorier og seksualitet kan blive udfordret. 
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Inden projektets deskriptive analyse, findes en genealogi, der præsenterer burlesque som genre. 
Denne genealogi findes i det følgende afsnit og vil skabe den nødvendige forståelsesramme for 
genren til, at projektets analytiske arbejde kan udfoldes. 
 
Burlesquens genealogi 
Genren, burlesque, er ikke, som mange tror, blot en mere dekadent udgave af striptease. Fra midten 
af 1800-tallet og frem til 1960’erne, var burlesque en rig kilde til underholdning for publikum i 
både Europa og USA. At smide tøjet blev først en fast del af genren, da ‘den burlesque æra’ lakkede 
mod enden (Kenrick, 2003: n.p.). 
 
Burlesque er ikke en nem genre at indkapsle med elementer fra både teater, musik, dans og parodi. 
Robert C. Allen, professor i Amerikanske Studier på University of North Carolina, USA, skriver i 
bogen Horrible Prettiness (1991), at problemet med burlesque er, at genren ikke har stået stille 
længe nok til at blive defineret, og at burlesque: 
“present[s] a world without limits, a world turned upside down and inside out in which 
nothing [is] above being brought down to earth. In that world, things that should be kept 
separate [are] united in grotesque hybrids. Meanings refuse to stay put. Anything might 
happen” (Link 3). 
 
De fleste varianter af burlesque indeholder dog en satirisk samfundskommentar, der ofte vender 
sociale normer på hovedet med en seksualiseret fremstilling af kvindekroppen (ibid.). 
 
Burlesque Som Social Kommentar 
I det 19. århundredes England og USA, var burlesque en 
genre, der primært underholdt under- og middelklassen 
ved at gøre grin med overklassens sociale normer 
(Kenrick, 2003: n.p.). Genren blev for alvor populær i 
USA, da den engelske burlesque-performer, Lydia 
Thompson og hendes trup The British Blondes, ankom til 
New York i 1868 (Doherty, 2015: n.p.). 
Her blev truppen og deres blanding af musik, komedie, samfundssatire - særligt ideen om ‘kvindens 
rette plads’ - og dristige seksualitet en øjeblikkelig succes hos publikum (Link 3). Det dristige og 
parodierende, var både underholdende og spændende for publikum, men for nogle blev det også 
oplevet som truende og grænseoverskridende.  
Link fra: http://circusinthemaking.blogspot.dk 
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Som så mange andre moderigtige kvinder, bar truppen korsetter for at definere taljen og brysterne. 
Men i stedet for at dække underkroppen i lag af kjoler og underskørter, fremhævede de den ved at 
bære tætsiddende strømper. Næsten al hud var dækket, men fordi formerne var så tydelige, blev 
deres påklædning anset for meget erotisk og altså yderst chokerende (Link 4). At den kvindelige 
krop blev sat til skue, var i direkte konflikt med det viktorianske ideal om at kvinder skulle være 
sarte, beskedne og domesticerede. Kvinder, som Thompson, der fremhævede sig selv på scenen, 
overskred de socialer normer for det kvindelige køn og blev anset som direkte usømmelige i en tid, 
hvor kvindelige performere af enhver art blev sidestillede med prostituerede (ibid.). Dette kan i dag 
virke en anelse besynderligt, når man tænker på at tætsiddende strømper - og endda nøgenhed - var 
socialt accepteret i den populære samtids-genre, tableaux vivants (på dansk, levende billeder). Her 
optrådte kvinder både i smukke kostumer og fuldstændig nøgne, men dog uden at bevæge sig. Det 
var kun i denne rammesætning, at en afklædt kvinde var tilladt på en scene (ibid.). Det, at Lydia 
Thompson og hendes trup fremhævede deres kroppe og bevægede sig, var altså foruroligende nok i 
sig selv.  
 
Den Skønne, Kønnede Burlesque 
Burlesque-genren har altid lagt stor vægt på den skabte, uægte skønhed - lige fra Thompson-
truppens blegede, platinblonde hår, til den markante brug af make-up og de kropsmodificerende 
korsetter. Genren har også altid været kendt for at hylde alle kropstyper. Selvom den ideelle kvinde 
skulle være tynd, var der adskillige burlesque-trupper og performere, der stolte viste deres kurver 
frem. Ved at fremhæve de ydre markører for kvindelighed (hår, tøj, 
make-up med mere), udførte burlesque-performere, på sin vis, en 
overdrevet udgave af femininitet og afslørede samtidig dets 
konstruktion (Link 5). Burlesque - performere overtog bogstavelig talt 
også markørerne for maskulinitet ved at påtage sig typiske manderoller 
på scenen. Selvom de spillede mænd og iklædte sig ‘mandetøj’ 
handlede det ikke om at være overbevisende, realistiske udgaver af 
mænd. Tværtimod fik kvinderne fremhævet deres feminine seksualitet 
ved at lade den stå i kontrast med de ydre markører for maskulinitet 
(ibid.).  
 
 
 
Link fra: http://circusinthemaking.blogspot.dk 	
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De kvindelige burlesque-performere var muligvis ikke så overbevisende i deres performances af det 
modsatte køn - de prøvede heller ikke at være det - men de overskred de sociale konventioner for 
kvindekønnet, og fik dermed mulighed for at sige og gøre ting, som mange andre kvinder på 
daværende tidspunkt ikke havde mulighed for at gøre. Disse tendenser var i sidste ende med til at 
fremhæve den sociale konstruktion af både maskulinitet og femininitet og sætte spørgsmålstegn ved 
de normative kønsroller (ibid.). 
 
Da Tøjet Røg 
I de kilder vi har læst, er der en generel usikkerhed om, hvornår og hvordan striptease i burlesque 
egentlig opstod. Der er mange bud og lige så mange performere, der mener at de var afgørende for 
genren. Ifølge burlesque-performeren Belle, var det dog under en tableaux vivants-performance i 
1890’erne, at de spæde tegn på striptease indtraf, da: “a woman slowly removed her clothing … 
looking for a flea!” (Link 6). Om det er rigtigt ved vi ikke, men fra 1920’erne var striptease blevet 
en fast del af burlesque-shows. I takt med at striptease blev mere og mere populær, blev andre 
genrekonventioner, som humor og varieté, skåret fra til fordel for det mere profitable ‘female flesh’ 
(Link 7). 
 
Ifølge Ohio State University Library, der har lavet en online-udstilling af historien om burlesque, 
medførte det stigende fokus på striptease, at performeren ‘mistede sin stemme’. Når hun endelig 
blev inkluderet i et satirisk indslag, var det i rollen som ‘talking woman’- hende der understøttede 
den mandlige komiker, frem for selv at være i fokus. Burlesque var, ifølge Robert C. Allen, 
langsomt ved at blive: “nothing more than a legal way of selling the illusion of sex to the public” 
(ibid.).  
 
Det øgede fokus på striptease - fremfor performance - medførte en lang række politirazziaer på de 
burlesque-teatre, der var mistænkt for at ‘gå over stregen’, og fra 1940’erne begyndte interessen for 
burlesque at dale (ibid.). I de følgende årtier var der stadig trupper, der turnerede for at lokke 
publikum tilbage, men omkring 1970’erne var burlesque en æra blot (Link 6). 
 
Når Kønnet Driller 
De sidste 20 år er burlesque-traditionerne blevet genoplivet og opdateret under betegnelsen, Neo-
burlesque. Den nye genre dækker over alt lige fra: “classic striptease to modern dance to theatrical 
mini-dramas to comedic mayhem" (ibid.). Når striptease er en del af en burlesque-performance - 
som det ofte er - beholder de fleste performere trusserne på og dækker deres brystvorter med 
‘tassels’ (dekorativ kvast), frem for at optræde fuldstændig nøgne (ibid.). Kunsten ligger i teasing. 
	 18 
Ifølge Emily Morse, der underviser i ‘The Art of Teasing’, handler det om suspense - at opbygge en 
forventning, for så at trække spændingen ud (Morse, 2014: n.p.). For udefrakommende, kan det dog 
være svært at se forskellen mellem burlesque og striptease, og på sin hjemmeside skriver 
performeren Belle da også, at hun ofte bliver bedt om at differentiere: “[...] my favorite answer to 
this question [...] is strippers make money, burlesque dancers make costumes” (Link 6). 
 
I en skelnen mellem striptease og burlesque, er det først og fremmest vigtigt at huske på, at 
burlesque handler om at parodiere og at underholde - nogle gange på en seksuelt provokerende 
måde. Striptease handler om at stimulere publikum - at få dem til at tro at sex er et muligt udfald 
(Link 8).  
 
I burlesque bruger performeren størstedelen af tiden på at være påklædt og at fremhæve skønheden i 
kostumerne og den kvindelige krop. Det handler om en æstetisk fremhævelse af kvindekroppens 
linjer og form, inklusive håndled og ankler. I en interaktion med publikum, vil bevægelserne og 
tonen understrege, at performeren har magten, samtidig med at de kvindelige publikummer kan 
identificere sig med performeren (ibid.). I strip-shows er bevægelserne centreret omkring bryster, 
kønsdele og simulerede seksuelle bevægelser og ofte ender performancen efter at ‘tøjet er smidt’ 
(ibid.). 
 
Ifølge Bombshell Betty, en amerikansk burlesque-performer, består forskellen desuden i, at der for 
de fleste burlesque-performere er tale om en ganske dyr hobby - meget få performere kan leve af 
burlesque, hvorimod striptease-dansere i højere grad kan leve af deres performances (Link 9).  
 
Selvom neo-burlesque er inspireret af en nostalgi og en homage til ‘de gamle burlesque-dage’, har 
genren sin helt egen tilgang - et moderne twist og “it remains a significant means of sexual self-
expression [...]”(Link 7). (Link 6). 
 
Med denne præsentation af genren, burlesque, er vi nu rustede til at gå i gang med projektets 
deskriptive analyse, som vil blive udfoldet i det følgende afsnit. 
 
Deskriptiv analyse 
For at belyse projektets centrale problemstilling og komme nærmere en granskning af, hvordan 
køns- og seksualnormativitet opleves i burlesque, har vi - som beskrevet i det tidligere afsnit om 
projektets metode - valgt at se på, hvad der sker, når forskellige kønskategorier, performer 
burlesque. De fire identificerede kønskategorier er: Kvinden, manden, queer-manden og drag 
	 19 
queenen. På de følgende sider vil typologien for disse kønskategoriers performance af burlesque 
blive udfoldet, hvor vi vil tage særligt udgangspunkt i de kønsperformativer, der bliver brugt i de 
enkelte performances. Analysen vil tage sit udgangspunkt i syv videooptagelser fra burlesque-
performances, der hver især er eksemplariske for de forskellige kønskategoriers performance af 
burlesque. 
 
Til at begrebsliggøre analysen, har vi - som beskrevet i teoriafsnittet - udvalgt tre kategorier af 
begreber fra performance design: Situation og iscenesættelse; scenografi, rekvisitter, kostumer og 
make-up; og koreografi, narrativ og musik. 
 
Kvinden 
Med en elegant bevægelse lyner hun sin lange, tætsiddende kjole ned på ryggen, vender sig om, 
smiler uskyldigt, lader kjolen falde til gulvet og afslører sin smalle talje, som er snøret ind til en 
perfekt timeglasfigur. Mens hun kigger forførende på publikum, knapper hun sine hofteholdere op, 
smider sine høje hæle og med feminine, bløde bevægelser løsner hun sit korset. Mens hun elegant 
afklæder sig korset og bh, tænker jeg i mit stille sind; hvem der dog bare kunne forføre ligeså 
elegant som hende. (Bilag 1 & 2) 
 
Den første kategori, vi har valgt at arbejde med, er kvinden i burlesque, for, igennem hende, at 
undersøge, hvordan kønsmarkører fremtræder i kvinders burlesque-performance. 
Til vores analyse har vi valgt at tage udgangspunkt i burlesque-performeren - ”the Queen of 
Burlesque” (Von Teese, 2006: n.p.) - Dita von Teese, da hun eksemplificerer en normativ kvinde, 
der opfører ‘den traditionelle’ form for burlesque. 
 
The Glass Act 
Vi har valgt at arbejde med to udgaver af Dita von Teeses signatur-performance – hendes Glass Act 
(Link 10). Den første er en performance fra 2006, hvor hun optræder som en del af et større show 
(Bilag 1). Den anden performance er fra 2014, hvor hun optræder på den eksklusive natklub, The 
Top, i New York, USA (Bilag 2). 
 
I den første performance optræder Dita von Teese på en klassisk teaterscene, hvor der er en distance 
mellem kunstner og publikum. Dette gør oplevelsen mindre intim, da hun ikke kan have en direkte 
interaktion med dem. Men det har ingen betydning for den stemning, der er i salen. Man kan høre 
publikum klappe, huje og pifte, især da hun lader sin kjole falde. Selvom publikum ikke har en helt 
så nær kontakt med Dita von Teese, så fornemmer man altså stadig deres begejstring for hende. 
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I den anden performance optræder Dita von Teese 
på en eksklusiv natklub, på en lille scene. Publikum 
står tæt på hende, og det, at scenen kun er let 
eleveret, er med til at skabe en intim stemning. Dita 
Von Teese får derved bedre mulighed for at 
interagere med sit publikum. Nogle af dem får 
endda også performancen at føle fysisk; blandt 
andet rammer hun dem med vand i sluningen af sin 
performance. 
 
Scenografi, rekvisit, kostume og make-up 
I den første performance træder Dita von Teese ind på den klassiske scene, der er sat med hvid 
lyssætning og et følgespot. Denne lyssætning er også gældende i den anden performance, dog med 
blåt følgespot og røde og blå lysdetaljer gennem showet. Nattehimlen i hendes baggrund forstærker 
den ekstravagante natklub-stemning. 
I begge performances har hun et stort glas med som rekvisit. I den ene performance er det et 
champagne-glas, med små spejle på stilken, mens det i den anden performance er et ekstravagant 
Martini-glas, pyntet med 250.000 Swarovski-krystaller (Link 11). Derudover har hun i den første 
performance en stol til at komme op i glasset, og i den anden en lille trappe, der passer til hendes 
Martini-glas. 
 
I den første performance består hendes betagende kostume af et par albuelange handsker, en kjole i 
havfrueform, et par stilletter, et korset med hofteholdere, en bh, en trusse og nylonstrømper, som 
hun forførende tager af, indtil hun kun står klædt i et brystsmykke med tassels og en tanga-trusse. 
Havfrueformen på kjolen skaber en fyldig effekt, der gør at hun ikke behøver at have store 
bevægelser på scenen, samtidig med at den accentuerer hendes kvindelige timeglasfigur.  
 
I den anden performance har Dita von Teese en 
tætsiddende, tredelt kjole på, bestående af et skørt, et 
korset og en overdel. Denne kjole er dækket af 
rhinsten, som komplimenteres af det ekstravagante 
Martini-glas. Herudover består hendes kostume af et 
par stilletter, nylonstrømper og en bh, som hun tager 
af, og igen, står afklædt tilbage med tassels og en 
Billede fra: Bilag 1 
Billede fra: Bilag 2 
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trusse. Herudover har hun en pels-stola og to store fjer-vifter, som hun teasende bruger til at dække 
sin halvnøgne krop. 
Hendes hår er, i begge performances, inspireret af en typisk 50’er-stil, med en make-up, der 
understreger stilen – let make-up med en smule rouge, optegnede øjne og røde læber. 
 
Koreografi, narrativ og musik 
En stor del af Dita von Teeses koregrafi er bygget op omkring den teasing, som burlesque baserer 
sig på. Dita von Teese er meget sensuel og har langsomme, bløde bevægelser, imens hun klæder sig 
af og sender skælmske blikke til publikum. Under hele performancen forbliver hun i pinup-position 
(tåspids-gang, hvor numse og bryster bliver accentueret, og personen forholder sig særligt 
feminint), selv da hun smider sine stiletter. I sin koreografi, fremhæver Dita von Teese særligt sine 
bryster, numse, hofter og hendes smalle talje; hun leger altså bevidst med de biologiske kvindelige 
markører. 
I den første performance har Dita von Teese en meget legende og drillende attitude, som det lyse 
lydbillede i musikken er med til at understøtte. I den anden performance er hun mere sensuel, 
bevægelserne er langsommere. Sensualiteten bliver forstærket af musikkens rolige tempo og dybe 
toner; man føler sig i fantasien næsten henført til et boudoir. 
I begge performances træder Dita von Teese op i glasset og bader legende og forførende rundt.  
I starten af performancen interagerer hun lidt med publikum, og attituden er en smule drillende, en 
attitude der fortsætter i glasset, da hun bader let rundt. Hvor hun i den første performance slutter 
koreografien i en yndefuld position i glasset, afslutter hun den anden markant anderledes. Her - 
efter hun har badet rundt i glasset - slår hun blikket ned. Med ét bukker hun sig ned og sprøjter en 
kaskade af vand ud over publikum, mens et stort grin former sig på hendes læber; en forløsning 
man kan fristes til at sammenligne med et seksuelt klimaks. 
 
Den Frigørende Performance 
Det står tydeligt frem, at Dita von Teese stærkt fremhæver sin femininitet og benytter sig af 
kvindelige kønsmarkører i sine to performances. Dette bliver særligt interessant at se på, i forhold 
til den naturlige slutning, som publikummer - der ikke er orienterede i burlesque-genren - kunne 
fristes til at lave: At Dita von Teese går på scenen for at underholde og seksuelt tilfredsstille det 
mandlige publikum. 
Dette må dog siges ikke at være tilfældet. Tværtimod benytter Dita von Teese sig af sine kvindelige 
kønsmarkører, og teasing, til at sætte sig selv i en magtfuld position overfor publikum; det er hende, 
der styrer, hvor langt teasingen skal gå, og hvor meget der skal overlades til fantasien. Dette gør, at 
hun ikke lader sig selv blive til et seksuelt objekt for det mandlige publikum, da det er hende, der 
	 22 
kontrollerer og har magten under forestillingen. For det kvindelige publikum kan dette skabe en 
identifikation med den rolle, Dita von Teese iscenesætter sig selv som; de kan potentielt set blive 
inspireret af hendes magtfulde teasing, hvilket kan lede til en form for empowerment. Dette vil 
blive udfoldet i den diskuterende analyse. 
Selvom burlesque, historisk set, primært har været repræsenteret af kvinder, ser scenen ikke sådan 
ud i dag. Der er ganske vist kvinder, som Dita von Teese, der stadig optræder med den 
‘traditionelle’ burlesque, men siden midten af 90’erne har der været en tendens til at flere og flere 
mænd bevæger sig ind på burlesque-scenen.  
 
Manden 
Morpheus står alene i den lurvede lejlighed med hundredvis af øjne på sig.  
I hænderne har han de to piller. Rød eller blå. Virkelighed eller Matrix. Hvad skal han vælge? 
RØD.  
Virkeligheden åbner sig for ham. 
Jakke, vest, bukser og trusse. Alt falder i kampen mod Matrixen 
Morpheus står alene tilbage. Ingen øjne kigger på ham mere. (Bilag 3) 
 
Når vi taler om manden, der performer burlesque, har vi valgt at skelne mellem to typer mænd: 
Manden, der passer ind i den heteroseksuelle matrice, og queer-manden, der divergerer fra normen. 
Når begge disse typer af mænd performer burlesque, er der tale om performances indenfor neo-
burlesquens subgenre, boylesque. Vi vurderer dog, at boylesque primært udføres af queer-manden, 
hvorfor denne genre først vil blive udfoldet i næste afsnit. Dertil ser vi den heteronormative mands 
performance af burlesque som den mandlige ækvivalent, til den før beskrevne klassiske burlesque, 
lavet af en kvinde. Manden teaser her med sin maskulinitet, hvor queer-manden fokuserer på 
humor, hyperseksualitet og satire. Vi har derfor valgt at give den heteronormative mands 
performance af burlesque sin egen genrebetegnelse, ‘male burlesque’, der adskiller sig fra 
boylesque, ved at fokusere på den klassiske forståelse af maskulinitet og heteronormativitet. 
 
Ray Gunn - Morpheus 
Den filmoptagelse vi tager udgangspunkt i for at eksemplificere male burlesque, er med burlesque-
performeren, Ray Gunn, der optræder som karakteren, Morpheus, fra filmen The Matrix fra 1999 
under New Orleans Burlesque Festival i 2010 (ibid.).  
Performancen foregår på en mindre scene i et mørklagt lokale. Der er live-band i baggrunden, der, 
med jazz-musik, sætter stemningen med mystiske undertoner, og akkompagnerer Ray Gunns 
	 23 
performance. Der er en stærkt intim stemning ved 
performancen. Det fornemmes, at publikum står 
tæt på scenen, og de reagerer med applaus og 
tilråb på Ray Gunns teasing i performancen. 
Ved performancens start åbner der sig en lyskegle 
fra et følgespot på Ray Gunn. Denne er den 
primære lyskilde gennem hele performancen. 
Dertil bliver der kun brugt lidt svag belysning af 
scenen med et blåt filter der er med til at understrege  
den mystiske stemning i performancen.  
 
Scenografi, rekvisit, kostume og make-up 
Bagvæggen skal umiddelbart illustrere gamle, rå mure i et ødelagt gadebillede. Dette billede passer 
til performancens narrativ, der bygger på The Matrix, hvor den scene fra filmen, Ray Gunn starter 
sin performance med, foregår i tilsvarende ødelagte bymiljø. Ray Gunn er klædt i sort som en af 
filmens hovedkarakterer, Morpheus. Han bærer en sort, lang jakke over sorte bukser, sko, handsker 
og vest, hvortil han har de runde solbriller på der - så vel som resten af kostumet - er særligt 
kendetegnende for karakteren, Morpheus. I sine handsker har Ray Gunn de eneste rekvisitter, der 
bliver brugt i hans performance; en lysende udgave af de to piller, Morpheus tilbyder Neo, filmens 
hovedperson. 
 
Koreografi, narrativ og musik 
Ray Gunns koreografi er stærkt knyttet til det narrative forløb i filmen, The Matrix. The Matrix er 
en science-fiction-film, i hvilken verden er blevet overtaget af intelligente robotter, der bruger 
mennesker som energikilder. For at holde menneskene fanget, har robotterne koblet hver persons 
hjerne til et computersystem - The Matrix. Denne fastholder menneskene i en fantasi om, at de lever 
frit i en verden, der ikke er den dystopiske virkelighed, filmen er sat i. I performancens start 
gengiver Ray Gunn én af de mest ikoniske scener fra filmen. Her tilbyder han filmens hovedperson 
valget mellem at tage to piller; den røde, som vil få hovedpersonen til at vågne op fra The Matrix og 
leve frit, eller den blå, som vil lade hovedpersonen leve videre i fantasien om frihed. I Ray Gunns 
performance, byder han dette valg til sig selv, han tager den røde pille, og med dette går 
performancen i gang. Herefter danser Ray Gunn en koreografi baseret på ikoniske bevægelser fra 
The Matrix’ kampscener. Jazz-musikken med de mystiske undertoner er med til at replikere den 
mystiske stemning, publikum potentielt set kender fra The Matrix. Dertil giver musikkens 
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langsomme tempo og dybe toner Ray Gunn en god base for at være sensuelt teasende i sin 
koreografi. 
Det, at Ray Gunn bruger et så kendt narrativ i sin performance, kan have en teasende effekt i sig 
selv overfor publikum. I starten, hvor han viser pillerne, er der vilde tilråb fra publikum, som kun 
bliver mere ekstatiske da han vender ryggen til og langsomt lader den røde pille glide ned i sin hals. 
Lignende forløsninger sker gennem koreografien, hvor ikoniske bevægelser fra filmen bliver brugt. 
Her sker der altså en form for teasing gennem brugen af det valgte narrativ. 
Men Ray Gunn teaser også ud fra de mere traditionelle burlesque-elementer. Gennem koreografien 
afklæder han sig, og særligt ved afklædningen af sine bukser, sker der en stærk teasing. Disse 
knapper han op lidt efter lidt, mens han laver sensuelle bevægelser, og griner drillende til publikum. 
Slutteligt smider han bukserne i et spring, og står tilbage på scenen kun iført røde palliettrusser og 
røde rhinstens-tassels på brystvorterne. Her ser vi i øvrigt en markør for maskulinitet. Ray Gunn er 
nemlig iført sokkeholdere - en beklædningsgenstand, man særligt forbinder med ‘den klassiske 
mand’. Til slut i sin performance vender Ray Gunn ryggen til publikum og river trusserne af, mens 
han kigger over skulderen til publikum. Han står nu nøgen tilbage på scenen, men springer ud af 
scenen, inden man får lov til at se, hvad der gemte sig under trussen.  
 
Gennem hele sin koreografi teaser Ray Gunn; han flexer 
sine muskler, mens han i glidende og akrobatiske 
bevægelser fremhæver de mandlige kønsmarkører.  
Der er altså i Ray Gunns performance tale om to former 
for teasing - én, der foregår på et kropsligt og 
koreografisk plan, og én, der foregår på et narrativt plan. 
Disse to former for teasing kan meget vel være med til at 
forstærke hinanden i en kausal effekt; hvis man bliver 
stimuleret af Ray Gunns kropslige teasing og samtidig 
genkender narrativets ikoniske bevægelser, kan teasingen 
blive så meget desto stærkere. Dette fordrer naturligvis, 
at man genkender narrativet fra filmen. Er man ikke 
bekendt med filmen, vil performancens kausale teasing gå  
tabt og man vil, som publikum, ‘blot’ blive pirret af Ray  
Gunns koreografi. 
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Vi ser altså, at Ray Gunn - ligesom at Dita von Teese gør det for sin femininitet - accentuerer sine 
kønsmarkører til at fremhæve køns-forskrifterne for maskulinitet. Han opfylder på alle måder den 
heteroseksuelle matrice; det biologiske køn og hans seksualitet, stemmer overens med det sociale 
køn. At han umiddelbart er en del af det heteroseksuelle hegemoni og ‘gør’ mand på den måde, som 
matricen foreskriver, gør at burlesque-elementerne (teasing, udsmykning og sensualitet), skaber en 
dobbelt effekt. De umiddelbart feminine karaktertræk, accentuerer Ray Gunns sociale køn som 
mand, og samtidig bruger han de diskursivt bestemte markører for maskulinitet. Denne kombination 
kan på sigt, måske, være med til at gøre kønskategorien, mand, mere elastisk. 
Dette kan muligvis være med til at inspirere det mandlige publikum, der, for ikke at falde uden for 
den heteroseksuelle matrice, kun har meget lidt rum at divergere i, før de dømmes som queer. 
Samtidig kan det, at Ray Gunns performance præsenterer en ikke-normativ udgave af begrebet 
mand, være med til at det kvindelige publikum får løsnet deres mulige syn på, hvordan en mand bør 
være, for at være ‘rigtig’.  
 
I denne kønskategorisering kunne vi se, hvordan en maskulin mand teaser publikum, og hvordan 
han kan afslappe måden, hvorpå mænds sensualitet bliver opfattet. Dog findes der flere forskellige 
måder at ‘gøre’ mand, hvilket vi kan se, når vi går dybere ned i genren boylesque. 
 
 
Queer-manden 
Han går sikkert og forførende i de tårnhøje stiletter...danser i takt til den blues-inspirerede musik... 
Det intense blik, indrammet i lange, sorte øjenvipper, søger publikum. Han vender ryggen til, 
poserer, og begynder at tage jakken af… Hænderne glider forførende op ad de lange ben… Han 
går langsomt ned i spagat. Blikket er drillende, han slikker udfordrende sin sko.... Han driller... 
Med ryggen til, smider han bukserne og afslører de lange, sorte silkestrømper…(Bilag 4) 
 
Boylesque er en af de nyere undergenrer i neo-burlesque. Denne version er skabt til og af queer-
manden, som enten er seksuelt eller fysisk queer (eller begge dele).  
Ifølge artiklen, But Gypsy Rose Lee Never Had a 5 O’Clock Shadow, skrevet af journalisten, Brian 
Sloan, til avisen, The New York Times, er boylesque særligt populær i New York, USA. Genren, 
boylesque, adskiller sig på flere måder fra hovedgenren burlesque, udover den åbenlyse adskillelse - 
kønnet, der optræder. Ifølge artiklen Boylesque in a Nutshell fra hjemmesiden, 
www.burlesquehall.com, der er styret af Burlesque-museet i Las Vegas, USA, er der en tendens til, 
	 26 
at ‘drengene’ bruger mere humor og sjældent udfører klassisk burlesque (Link 12). Et andet sted, 
hvor boylesque adskiller sig fra den kvindelige burlesque, er, at nogle af boylesque-performerne 
optræder fuldstændig nøgne. Performeren Tigger!, der tit bruger nøgenhed i sine performances, 
mener dog, at der er en større mening bag ‘chok-effekten’:“As a nation, we’re really puritanical, 
[...] so the very act of getting on a stage and getting naked in front of people and showing 
personality with it is a really political act” (Tigger! citeret i Sloan: 2012; n.p.). En central del af 
boylesque er dog, ifølge performeren, Go-Go Harder, at genren: 
“celebrates the über-masculine while also flipping it on its head 
and playing with preconceived gender norms [and displays] a 
large range of bodies with different sizes and shapes [...]” 
(Harder citeret i Sloan: 2012; n.p.). Der er altså tale om 
burlesque-shows, der udelukkende performes af personer, der 
identificerer sig som mænd, men som udfordrer den normative 
forståelse af maskulinitet.  
 
Raven og New York Boylesque Festival 
Queer-begrebets diversitet eksemplificeres i de to performances, som den følgende analyse tager 
udgangspunkt i: Raven - The Dark Prince of Burlesque (herefter Raven), der blev kåret til Mr. 
Boylesque Australia 2012, samt traileren for New York Boylesque Festival 2014 (herefter NYBF). 
Vores analysemateriale består af filmoptagelser af de to optrædener. 
Raven’s performance, som senere fik navnet Chop and Change (Link 13), foregik under den første 
udgave af konkurrencen, Mr. Boylesque Australia 2012, i Melbourne, Australien. (Bilag 4). 
Umiddelbart virker hele set-uppet råt og upoleret: Scenen består af podier, der er delvist dækket af 
et rødt tæppe, bagtæppet er af sort molton og lyssætningen er begrænset. Selve videoen, vurderer vi, 
er en amatøroptagelse: performancen er skudt fra siden af scenen, der bliver ikke skiftet vinkel - 
videoen er altså ikke blevet efterredigeret. Selvom publikum ikke umiddelbart er placeret tæt ved 
scenen, er der en god relation mellem Raven og tilskuerne. Der er tilråb og jubel under hele 
performancen. 
Setuppet under NYBF er på mange måder en diametral modsætning (Bilag 5). Eventet ser ud til at 
foregå på en mindre teaterscene: Det røde bagtæppe, pink og blå lyssætning og en masse røg 
indikerer, at der er tale om et større event. Stemningen er alligevel intim, og publikum er tæt på 
scenen. Selve videoen er et sammenklip af forskellige performances under festivalen. Der filmes fra 
forskellige vinkler, de udvalgte billeder er klippet sammen så de viser diversiteten på festivalen, og 
der er brugt tid på at redigere lydsiden, der rytmisk og dynamisk komplimenterer billedsiden. 
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Scenografi, rekvisitter, kostume og make-up 
Ravens performance er én ud mange optrædener under konkurrencen. Der er ikke scenografiske 
virkemidler, der kan understøtte hans performance, da scenen hurtigt skal være klar til den næste 
optræden. Til gengæld bruger Raven sit kostume og rekvisitter til at understøtte karakteren. Han er 
klædt i en over-sized smoking, hvid skjorte, seler, fedora og kørehandsker. Det lidt for store 
jakkesæt leder tankerne hen på 20’ernes gangstertid i USA, og kontrasterer samtidig Ravens sorte 
nylonstrømper og høje stiletter. I hænderne bærer han floggere (piske med snerter) og undervejs i 
performancen afsløres det, at han er i håndjern. Håret er farvet sort og klippet i et højt undercut, 
make-uppen er enkel, men effektfuld. Ansigtet er maskeret i en hvid grundfarve, og øjnene, der er 
malet sorte, har lange, kunstige vipper - det er nærmest en gotisk klovnemaske.  
NYBF er milevidt fra den dystre stemning i Chop and Change. Her er mænd i læder og i smoking; 
drag kings og drag queens; en tynd mand med høje tindinger, klædt i badekåbe og underbukser med 
gylp; en overvægtig mand i en guldfarvet tangatrusse; en næsten nøgen cheerleader med blomster, 
der er ærbart placeret; og én hvis make-up, måske, refererer til rock n’ roll-bandet, Kiss. Der er 
glitter og glam, pom pom'er, tassels, champagneflasker, hulahopringe, hatte, parykker, slips og 
bondage-udstyr og ikke mindst en masse nøgenhed. Scenografien er, som i Chop and Change, 
begrænset - igen, på grund af de hurtige sceneskift mellem de mange performances. Det vejes der til 
gengæld op for med de mange rekvisitter og kreative kostumer. 
 
Koreografi, narrativ og musik 
Filmoptagelsen med Raven starter in media res, vi kan altså ikke se, hvordan han entrerer scenen. 
Raven danser indledende i takt til den blues-inspirerede musik i markerede, men bløde bevægelser. 
I hænderne har han floggere, som han hurtigt lader falde til gulvet. Blikket søger publikum, og med 
en teasende bevægelse sænker han sig i hug. Han vender ryggen til publikum, svajer og skyder 
numsen frem. Han kigger koket bagud og begynder - alene ved hjælp af skulderbevægelser - at tage 
jakken af. Idet jakken falder til jorden, afsløres håndjernene. Som var det en catwalk, går Raven 
frem og tilbage på scenen. Han poserer og leger med håndjernene. Da han bryder kæderne, smider 
han fedoraen. Musikken skifter. En rocket kvindestemme. Tempoet stiger. Hænderne glider 
forførende op ad de lange ben. Raven går i spagat. Bevægelserne bliver mere og mere accentuerede. 
Raven slikker udfordrende sin sko. I takt med de hårde toner, lyner han bukserne op og ned. Han 
teaser. Det er en slags metaforisk mastubartion. Da han smider bukserne, afsløres de sorte 
hofteholdere. Han ryster kækt med numsen, vender sig om - han er ikke er ‘tucked’ (at skubbe sine 
testikler op og tape sin penis fast mellem benene for at simulere en vagina og kunne ligne en 
	 28 
kvinde). Han begynder langsomt at knappe skjorten op og kigger udfordrende på publikum. Da 
skjorten ryger, ser man, at han indenunder bærer en sort corsage og tassels. Han går næsten i bro og 
slår sig i skridtet med floggerne. Det er en teasende bondage-koreografi. Da nummeret slutter, 
holder han karakteren, sender et fingerkys ud til publikum og spankulerer ned fra scenen. 
Under den knap fem minutter lange performance, er man på intet tidspunkt i tvivl om Raven’s 
biologiske køn; mand. Men de sensuelle bevægelser og den sikre, næsten catwalk-agtige gang 
udfordrer den normative forståelse af maskulinitet. 
Vi kan se, at Raven gennem sin performance, Chop and Change, bevæger sig fra at have et 
maskulint bevægelsesmønster, til at bevæge sig stærkt feminint og endeligt bruger koreografi, der 
konnoterer til bondage - altså en divergerende seksualitet. Denne udvikling i Ravens koreografi er 
med til at understrege det narrativ, der ligger til grund for hans performance; en - i starten - 
maskulin mand, der afslører sit divergerende sociale køn og seksualitet. 
 
Under NYBF er der mænd, der twerker og jonglerer. Elementer af den klassiske tease og masser af 
parodi træder frem; blandt andet en mand, der, i et tryllenummer, tucker sin penis og ‘springer ud’ 
som kvinde. De hyperseksuelle bevægelser og positioner overlader intet til fantasien, når fire 
næsten nøgne mænd simulerer samleje, ej heller når champagneflasken, placeret foran skridtet på en 
mand i stramme, røde shorts, flyder over til stor glæde for de andre på 
scenen.  
NYBF er altså et klart eksempel på, at genren, boylesque, ikke kun 
repræsenterer de divergerende køn og seksualiteter, men ‘alt’ hvad der 
afviger fra normen. Alle de mænd, som er med i festivalen, er stadig 
mænd, desuagtet om deres seksualitet eller sociale køn divergerer fra 
deres biologiske.  
 
At falde uden for matricen  
Det vi kan se ud fra de to performances er, at Raven og performerne i NYBF på mange måder 
afviger fra de normer, den heteroseksuelle matrice foreskriver. Det, at genren trækker på en lang 
række af performance-elementer (teater, drag, klassisk burlesque, strip, dans med mere), samtidig 
med at kropsidealer er underordnede, kan derfor, potentielt, være med til at frigøre både 
performeren og publikum og derigennem bryde den heteroseksuelle hegemoni. Genren 
eksemplificerer derfor Judith Butlers påstand, om at: ”gender identity is a performative 
accomplishment compelled by social sanction and taboo. In its very character as performative 
resides the possibility of contesting its reified status” (Butler, 1988: 520). Sammensmeltningen af 
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køn og seksualitet, kombineret med stiliserede bevægelser, koreografier og kunstneriske udtryk, 
gør, at boylesque er med til at udvide forståelsen af kønnet, mand, for performer og publikum.  
I boylesque er det nærmest en bevidst handling fra mandens side, at han ikke ‘gør mand’ efter 
normativitetens regler. Han udfordrer forståelsen af, hvad det vil sige at være ‘en rigtig’ mand. Men 
det er ikke kun i boylesque, at manden viser denne bevidste handling. For i drag ser vi manden, der 
‘gør kvinde’ i stedet for at følge normativitetens regler, og dermed ‘gøre mand’ som han ‘burde’. 
 
Manden klædt som kvinde: 	
Hun går ind på scenen og smider fjerboaen forførende med sine muskuløse arme. 
Den anden skriger. 
Hendes stærke kæbe er malet smukt og dækket med pudder. 
Den anden er malet hvid med sorte læber. 
Brysterne dækker de øverste mavemuskler og er omkranset med smykker. 
“I’m Vampira, who are you?” 
Fjervifterne former smukke silhuetter omkring hende. 
Den andens bryster falder af. Edderkopper står tilbage. 
Hun går i split. 
Den anden drikker blod af rubiner. 
Ingen har en pik. (Bilag 6 & 7) 
 
Når vi ser på manden, der performer burlesque som kvinde, har vi valgt at lave en sondring mellem 
to kategorier, der baserer sig på andre performancegenrer. Begge udspringer af drag-genren, men 
eftersom drag er en meget bred genre, der ses i mange forskellige afskygninger, har vi opdelt drag i 
to: ‘female impersonators’ og ‘drag (queen)s’. Det er svært at finde en fast definition af drag-
genren, som er dækkende for nutidens drag-begreb og de forskelle, som findes i selve genren. De to 
kategorier inden for drag, vi arbejder med, er nogle, vi selv har defineret ud fra eksisterende 
terminologi fra drag-genren. Det er vigtigt at påpege, at når drag queens performer burlesque, 
befinder de sig under den samme subgenre til burlesque, som de andre analyserede mandlige 
performere; de tilhører subgenren, boylesque. 
Som female impersonator performer en mand som kvinde, med det formål at være så kvindelig som 
muligt (Zervigon i Summers, 2004: 90). Som drag queen performer en mand (eller en kvinde) ofte 
som et kønsudtryk, der divergerer fra performerens eget (Link 14). Dette betyder, at man som drag 
queen kan performe køn, der ikke er fastsat; det androgyne, grænselandet mellem det maskuline og 
det feminine og det ekstravagante er i spil. 
	 30 
Sondringen mellem de to drag-former er ydermere lavet, da de bærer nogle forskellige principper 
med sig, som er afgørende for, hvordan burlesquen udformer sig, og hvilken effekt den kan have på 
publikummet. Som female impersonator arbejder man som illusionist, der skaber illusionen af 
kvinden. Det betyder, at en burlesque-performance, opført af en female impersonator, til 
forveksling vil minde om en kvindes performance, med den eneste undtagelse, at det er en mandlig 
performer, der står på scenen. Som drag queen arbejder man også som illusionist, men lige så meget 
som provokatør og karikatør (Zervigon i Summers, 2004:89). Drag eksisterer for at overskride og 
nedbryde grænser, og gennem dette kan drag sætte samfundet i relief for publikummet. 
 
Det skal dog påpeges, at drag – så vel som female impersonation – i sin grundform er en visuel 
kunstform, som kan danne basis for andre kunstneriske udtryk. Derfor ser man ofte drag queens og 
female impersonators udøve andre kunstformer ud fra deres visuelle base. Burlesque er én af de 
kunstformer, der bliver arbejdet med, andre er blandt andet musik, dans, stand up comedy, lip 
syncing (at mime til musik), model-arbejde, med mere. Det er altså tydeligt, at der er mange 
sammenhænge mellem female impersonation og drag; den primære forskel er den mellem den rene 
illusion hos female impersonatoren og provokationen ved drag queenen. Grænsen mellem de to 
drag-former er dog meget flydende, hvorfor det kan være svært at bedømme, hvornår en burlesque-
performance er baseret på det ene eller det andet. Vi vil her tage udgangspunkt i to performances, 
hvor forskellen ses relativt tydeligt. Når vi fremover beskriver drag, bruger vi pronominet, hun, om 
drag queens, da det er kotumen i drag-miljøet at omtale en drag queen som ‘hun’, når hun er i 
karakter. 
 
Tinus de Schunard og Violet Chachki 
De to performances, vi tager udgangspunkt i, er lavet af henholdsvis den danske female 
impersonator og burlesque-performer, Tinus, og den amerikanske drag queen, Violet Chachki. 
Fælles for begge performances er, at de begge er en del af en større kompilation af performances på 
de to events, hvor de optræder. Vores materiale til denne deskriptive analyse består af 
filmoptagelser af de to performances. 
 
Tinus’ performance, The Diamond, blev lavet under Copenhagen Pride 2015 til en større fest på 
Rådhuspladsen (Bilag 6). Den festlige stemning opleves tydeligt i optagelsen. Publikum kommer 
med mange tilråb under Tinus’ performance, og der er tydeligt en stærk relation mellem publikum 
og performer. Performancen bliver udført på en etableret scene med stor lyssætning, visuals på en 
LED-skærm i baggrunden og scenografiske dekorationer i form af opsatser af disco-kugler. Denne 
	 31 
scenografi er dog en del af festens setup og ikke direkte relateret til Tinus’ performance, hvorfor vi 
ikke vil kommentere nærmere på den. 
Ligeledes er Violets performance lavet ved en fest, Night of the Living Drag, til halloween i New 
York, 2015 (Bilag 7). Festen foregår på Liberty Theater i New York. Der ses i optagelsen tydeligt 
en festlig og meget intim stemning, hvor der er en tæt relation mellem performer og publikum. 
Publikum står tæt op ad scenen og kommer med tilråb som respons på Violet Chachkis 
performance. Vi finder det interessant, at en parodierende kunstform som drag - hvis store 
kendetegn er provokation - bliver performet på et klassisk proscenium-teater. Denne kontrast er 
med til at understrege drag’ens normbrydende karakter.  
 
Scenografi, rekvisit, kostume og make-up 
Tinus indtræder scenen som en fuldendt illusion af 
en kvinde fra den form for klassisk burlesque, som 
tidligere er blevet beskrevet i forbindelse med 
analysen af Dita von Teeses performances. Tinus 
har - ud over sit kostume, smykker, paryk og make-
up – lavet denkvindelige illusion ved at ’pa dde’ 
(bruge prostetiske forstørrelser af baller, lår og 
hofter), bære falske bryster, snøre sin talje ind med korset og ved at tucke. Udadtil er hun altså det 
totale billede af en kvinde. Hendes kostume, paryk og make-up er af samme stil som Dita von 
Teeses - 50’ernes pin-up stil, hvor de kvindelige former er særligt accentuerede. Kostumet er 
dækket med fjer og rhinsten. Tinus’ make-up er - i modsætning til Dita von Teeses - meget kraftig 
og ikke naturlig, når man ser den tæt på. Læberne er malede større end Tinus’ egne, hendes egne 
øjenbryn er limet ned, til fordel for et par, der er malede højere oppe i panden og et tykt lag 
foundation, kontur-og matningspudder dækker hendes huds mandlige tekstur og skægområde. På 
afstand har dette den effekt, at hendes ansigt træder mere kvindeligt frem. Som rekvisitter har hun 
blot en fjerboa og to fjervifter med sig. Hun benytter sig af sine bevægelser, kostume og få 
rekvisitter til at fylde scenen ud til fordel for en større scenografi med mange rekvisitter. Visuelt 
optræder Tinus altså på mange måder som en klassisk kvindelig burlesque-performer. 
 
Ligesom Tinus, indtræder Violet Chachki scenen i en kvindelig illusion. Make-uppen er hvid med 
sorte læber, øjne, øjenbryn og konturer. Parykken passer dertil, med dens lange, sorte hår. Hun 
bærer falske bryster, er tucked og hendes talje er snøret ind med korset. Dog padder hun sig ikke, i 
modsætning til Tinus. Alt dette - sammen med hendes kostume, bestående ved hendes indtræden på 
scenen i en lang, sort kjole med frynser og høje hæle - passer til aftenens tema, halloween. Dette 
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tema gøres helt tydeligt i scenografien, som består af iturevne, sorte og røde bagtæpper og LED-
skærme, der viser en grafik, der minder om spindelvæv. Violet Chachki laver en kvindelig illusion. 
Denne handler dog mere om at skabe en kvindelig halloween-karakter, end om at ligne en troværdig 
kvinde. Der er kun én rekvisit, som bruges i Violet Chachkis performance. Dette er et krystal-
bæger, som er fyldt med røde rhinsten. Denne rekvisit vil blive behandlet i forbindelse med 
performancens narrativ. 
 
Koreografi, narrativ og musik: 
Tinus’ performance er bygget op som klassisk burlesque. Efter Tinus entrerer scenen, afklæder hun 
sig del for del. Først smider hun sin fjerboa; dernæst handskerne, skørt og korsettet – alt dette imens 
hun teaser sit publikum og danser med feminine bevægelser. Derefter løsner hun sin bh, lader den 
falde og tager to fjervifter frem. Hun laver her en sensuel dans baseret på teasing. Indtil nu har hun 
holdt brysterne – der er klædt i smykker – skjult. Halvvejs gennem vifte-dansen afslører hun 
brysterne som den klimatiske teasing. Afslutningsvist går hun i spagat, poserer med vifterne, hvortil 
musikken slutter og forestillingen er færdig. Der er som sådan ikke nogen specifik narrativ i denne 
performance, men der er en narrativ i form af den karakter, Tinus performer som. Det er en 
fuldbyrdet karakter, der - på samme måde som Dita von Teeses karakter - baserer sig på billedet af 
den forførende pin-up-kvinde fra 50’erne. 
 
Modsat Tinus’ performance, har Violet Chachkis performance et narrativ, der ligger sig meget tæt 
op ad en specifik karakter og ikonisk narrativ. I hendes performance lip syncer Violet Chachki til 
tale fra filmen, Plan 9 from Outer Space, fra 1959 af instruktøren, Edward D. Wood Jr. Inden 
Violet Chachki indtager scenen, bliver der over højtalerne spillet ikoniske citater fra Woods film. 
Når hun træder ind på scenen, er hendes udseende, hendes gang og hendes lip sync baseret på 
vampyren, Vampira - en ikonisk karakter fra Woods film. Tale fra filmen bliver sat sammen med 
musik, der ikke minder om musik fra den traditionelle burlesque, men som passer til filmen, som 
tema for performancen. Musikken er fra filmen og består af en blanding af jazz med jungletrommer 
og lyde, som understreger filmens iboende mystik. Som musikken går i gang. Efter den indledende 
lip sync, begynder Violet Chachki sin koreografi, mens hun fortsat lip syncer. Hun teaser og smider 
kjolen. Her sker det første skel fra den kvindelige illusion. Violet Chachkis bryster forsvinder med 
kjolen og en del af den kvindelige illusion bliver brudt. Violet Chachki står tilbage med en mands 
brystkasse med tassles, formet som edderkopper. på brystvorterne. Herefter tager Violet Chachki sit 
korset af. I korsettet har hendes talje været snøret ind til en kvindelig form; da hun tager det af, 
forsvinder den. Violet Chachki står nu tilbage i nylonstrømper, hæle og med edderkoppespind op ad 
kroppen. Man ser nu tydeligt hendes mandekrop, hvor de eneste kvindelige markører, det er tilbage, 
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er hendes hår, make-up og hendes tuckede penis. Her hælder hun krystal-bægeret med røde rhinsten 
ud over sig på scenen og går ud. 
 
Gennem hele hendes koreografi og lip sync er hendes gestik og mimik meget overdrevet - det er en 
karikatur. Dette er en stærk del af drag-traditionen, som kraftigt baserer sig på parodi og satire. Med 
de ekstreme elementer i sin koreografi og de udfordrende, kønsforvirrende dele af Violet Chachkis 
kostume er hun ikke kun med til at lave en parodi af 
den narrativ, hun bygger sin performance på 
(karakteren, Vampira), men også en parodi og kritik 
af, hvad det vil sige at være mand og kvinde. Dette 
er et typisk kendetegn for drag: “This is the type of 
drag whose humor constitutes a gender critique 
which gay men can empathetically identify” 
(Zervigon i Summers, 2004: 89). 
 
Matricen bliver brudt 
Ud fra vores overordnede problemstilling finder vi de to performances interessante, da de begge er 
baserede på mænd, der performer som kvinder. Særligt interessant er det at se på female 
impersonatoren, Tinus, da hun er en mand, som formår at lave en kvindelig illusion – ikke kun 
visuelt, men også gennem koreografi, gestik og mimik. Særligt for female impersonation er det, at 
det er den komplette illusion af en kvinde, der efterstræbes. Men det egentlig interessante findes 
ikke i Tinus’ evne til at efterligne en kvinde. Det findes i, at publikum ved, at det er en mand på 
scenen. Publikum vil potentielt set – på trods af, at de ser en mand på scenen – blive teaset og pirret 
på samme måde, som hvis de så en kvinde på scenen. Det, at Tinus ‘gør kvinde’. kan være med til 
at åbne publikums forståelse for, at køn og seksualitet ultimativt er et socialt konstrukt (Butler, 
1988: 527); det biologiske køn er derfor ikke nødvendigvis sigende for, hvordan andre forstår éns 
køn og seksuelle tiltrækningskraft. 
 
I modsætning til eksemplet med female impersonation, er der med Violet Chachkis drag-
performance et klart fokus på at skabe forvirring mellem kønnene. Dette ses tydeligt i den måde, 
som Violet Chachki nedbryder illusionen af en biologisk kvinde under sin performance. På denne 
måde står hun tilbage som passende ind i to af den heteroseksuelle matrices tre komponenter - 
hendes sociale køn er kvinde, og hun er seksuelt tiltrukket af mænd (Violet Chachki er åbent 
homoseksuel), men hendes biologiske køn er tydeligt en mands. Gennem denne forvirring af 
kønnene på scenen, bliver kønsforståelsen sat på spidsen som noget, der ultimativt performes. 
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I vores analytiske gennemgang finder vi, at performance-genren, burlesque, kan skabe rum for 
divergerende kønsperformative udtryk.  
Dita von Teese og Ray Gunn optræder begge som accentuerede udgaver af deres sociale køn, 
hvorimod Raven og NYBF, samt Tinus og Violet Chachki, forvirrer den heteronormative forståelse 
af de binære kønskategorier. Dog gælder det for alle fire, at de, gennem burlesque, performer deres 
helt egne bud på, hvordan man ‘gør’ sit køn. De bruger performance-domænet til at skabe rum for 
anerkendelse: “a form of presentation in which the body can appear.”(Link 2: 00:44:51-00:44:56). 
Professor i teatervidenskab, Jill Dolan, er enig i Judith Butlers påstand om at performances (og 
andre genrer) kan være med til at artikulere håb om en bedre verden. I hendes værk Utopia in 
Performance - Finding Hope at the Theater, forklarer hun at: ”For me, performance and politics 
have always been intertwined. At the theater, I first learned to articulate and sometimes to see 
realized my own hopes for some otherwise intangible future.” (Dolan, 2005: 3). Håbet i teater, 
kalder Dolan for utopiske performativer. Utopiske performativer er små åbenbaringer, der kan opstå 
i en performance, hvori utopi ‘udføres’ i intensiteten i udvekslingen mellem performer og tilskuere - 
og publikum imellem. For Dolan kan teatret altså være stedet, hvor en verden uden, eksempelvis 
kønsdiskrimination, kan blive forestillet; “ameliorated, cured, redressed, solved, never to haunt us 
again.” (ibid.: 37). Det er gennem performances - i både udtryk og indhold - at en utopi kan blive 
mulig (ibid.). Gennem Butlers og Dolans argumenter for, at teater kan skabe et utopisk rum for 
anerkendelse, har vi derfor formuleret begrebet kønsutopi. 
 
Som vi nævner i teoriafsnittet, er oplevelsen af og ideen om utopi subjektiv. Derfor er de fire 
kønsutopier, som vi har lokaliseret i indeværende analyse, nødvendigvis formuleret og dikteret ud 
fra vores egne, personlige erkendelser. Disse erkendelser bliver udfoldet i den følgende diskussion. 	
Diskuterende analyse 
Denne diskuterende analyse vil tage sit udgangspunkt i projektets overordnede problemstilling om, 
hvorvidt kønsperformances i genren, burlesque, har potentiale for at skabe utopier, hvorigennem 
den heteronormative forståelse af kønskategorier og seksualitet kan blive udfordret.		
For at diskutere, hvorvidt sådanne ændringer har potentiale for at ske, vil vi se på mulige 
emancipatoriske scenarier hos publikum, der kan være med til at skabe en ændring i den enkeltes 
forståelse af køns- og seksualnormer. Selve diskussionen vil tage sit udgangspunkt i refleksionerne 
fra den tidligere deskriptive analyse. Jill Dolan argumenterer for at utopi ikke bør defineres, da 
ethvert fikseret billede eller struktur på selvsamme, nødvendigvis vil være begrænsende og 
ekskluderende (Dolan: 2005: 7f), følger det også den tanke, at for nogle publikummer vil idealet 
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være en stagnation eller endda en intensivering af det heteronormative (patriarkalske) samfund. Da 
vi i dette projekt diskuterer subjektive kønsutopier (positioneret ud fra et humanistisk ståsted), må 
vi derfor også inddrage deres diametrale modsætning - kønsdystopien. Disse vil blive sammenholdt 
med Richard Schechners transformationsbegreb og den heteroseksuelle matrice, som formuleret af 
Judith Butler (Butler, 2006: 8ff).		
Vi har gennem vores deskriptive analyse identificeret nogle måder, hvorpå heteronormativiteten 
muligvis kan blive udfordret og ændret; men samtidig ser vi, at nogle modsatrettede muligheder kan 
blive rejst. Vi står tilbage med to centrale dilemmaer, som i denne diskuterende analyse vil blive 
behandlet: 1) Det normative køn: Dette dilemma baserer sig på den heteronormative mands (hos 
os; Ray Gunn) og kvindes (hos os; Dita von Teese) performance af burlesque: Vil deres brug af de 
heteronormative kønsmarkører udvide forståelsen af de heteronormative køn, eller vil det styrke den 
dominerende matrice? 2) Det divergerende køn: Her ligger kønskategorierne, queeer-manden (hos 
os; Raven og NYBF) og manden klædt som kvinde (hos os; Tinus de Schunard og Violet Chachki), 
til grund for dilemmaet: Vil deres afvigende brug af kønsmarkører i burlesque-performances kunne 
ligge til grund for en nedbrydelse af den heteronormative køns- og seksualforståelse hos publikum? 
Eller vil det selv samme styrke en etablering af de divergerende køn uden for den heteronormative 
forståelse af køn og seksualitet?		
Det normative køn: 
I den deskriptive analyse så vi, hvordan Ray Gunn og Dita von Teese i deres performances benytter 
sig af kønsmarkører, der stemmer overens med den heteronormative forståelse af deres køn. Ray 
Gunn agerer maskulint på scenen og fremhæver tydeligt sine maskuline kønsmarkører. Ligeledes er 
Dita von Teeses koreografi og karakter yderst feminin, og de bærende virkemidler i hendes 
performance er hendes kønsmarkører. Man kan således påpege, at de to analyserede eksempler på 
en heteronormativ kvinde og -mand, ikke afviger fra de to kønskategorier, den heteroseksuelle 
matrice foreskriver. Umiddelbart kan man foranlediges til at tro, at de derfor ikke er med til at 
udfordre den heteronomative forståelse af køn. Men vi ser alligevel kønsutopiske tegn på, at de kan 
være med til at åbne op for visse dele af den ellers fastlåste heteroseksuelle matrice. 
 
Som vi præsenterede i den deskriptive analyse af Dita von Teeses performance, kan publikummer - 
der ikke er bekendte med burlesquens væsen - fristes til at lave den slutning; at hun går på scenen 
som et objekt for det mandlige publikums lyster. For at denne slutning kan laves hos publikum ser 
vi, at to præmisser skal være opfyldt. Den første præmis findes i burlesquens natur og er, at 
performeren på scenen benytter sig af sin sensualitet på en måde, som vi ikke ser i vores dagligdag - 
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måske ikke engang i samleje-situationer. Denne præmis er opfyldt, eftersom Dita von Teeses 
optrædener baserer sig på en så accentueret feminitet og sensualitet, at hendes version af 
kvindelighed ikke kan vurderes som værende ‘almindelig’ for publikum. Den anden præmis, som er 
mindre sikker at påvise, går på, at publikummet lever med en (bevidst eller ubevidst) patriarkalsk, 
heteronormativ forståelse af virkeligheden (Butler, 2006: 5). 
 
I det tilfælde, at begge disse præmisser er opfyldt, og forståelsen af Dita von Teese som et objekt 
for mandens lyster er gældende, bliver det interessant at se på den måde, som Dita von Teese teaser 
på. Som beskrevet i den deskriptive analyse tager Dita von Teese ‘magten fra manden’ (i et 
patriarkalsk virkelighedsbillede). Det er hende, der bestemmer, hvor langt teasingen skal gå, og 
hvor meget publikum får at se. Dette kan skabe et kønsutopisk performativ hos både det mandlige 
og kvindelige publikum: Manden vil få noget af den magt, der er ham tilskrevet gennem 
patriarkatet, frataget; og det kvindelige publikum, der potentielt lever (bevidst eller ubevidst) med et 
patriarkalskt virkelighedsbillede, vil have mulighed for at identificere sig med Dita von Teese og 
blive inspireret af hendes performance til at ‘genvinde magten’ i dagligdagen. 
Er denne situation gældende, så vil publikums syn på kvindens ‘naturlige’ egenskaber, muligvis 
kunne blive ændret til et mere ligeværdigt syn på, hvad det vil sige at være ‘mand’ og ‘kvinde’. Det 
er vigtigt at holde for øje, at denne mulighed for ændring i de binære kønsforståelser i matricen, er 
baseret på en ekstrem. Kønsutopier og -dystopier er kontekstuelle og afhænger af, hvor implicit 
eller eksplicit mandsdominansen er at finde i den enkeltes virkelighedsforståelse. Men er der blot en 
flig af en patriarkalsk kultur i publikum, vil nogle af disse kønsutopiske performativer altså kunne 
opstå. I sådanne tilfælde er det sandsynligt, at det kvindelige publikum får åbenbaret en kønsutopi, 
der ultimativt kan inspirere dem til empowerment. 
 
Kaster vi nu blikket mod de muligheder for en udfordring af den heteroseksuelle matrice, som male 
burlesque-performere kan skabe, står vi i en lignende situation, som ved de performances, der er 
lavet af de kvindelige performere; der sker ikke et brud med den heteroseksuelle matrice, men 
derimod en udfordring af den. 
 
I analysen af performancen af Ray Gunn står det klart, at han som mandlig burlesque-performer 
benytter sig stærkt af de mandlige kønsmarkører og maskulint sensuelle bevægelser til at tease. Som 
det blev beskrevet, er der i dette forhold indlejret en form for paradoks, der i sidste ende kan være 
med til at udfordre den heteroseksuelle matrice. Ray Gunn står tydeligt frem som værende mand, 
både i forhold til sit biologiske køn og sit sociale køn. Dertil er det, på baggrund af vores analyse, 
også en rimelig slutning at lave, at hans teasing er til for at pirre det kvindelige publikum. Han 
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divergerer altså umiddelbart ikke fra normen. Men, som det var tilfældet hos den kvindelige 
burlesque-performer, kan der alligevel ske et brud med den binære kønsforståelse. Med sin 
performance som et sensuelt og seksualiseret væsen, skaber Ray Gunn et anderledes billede af, 
hvordan man også kan ‘gøre’ mand - et billede der ikke umiddelbart stemmer overens med 
patriarkatets, hvor det typisk er kvinden - og ikke manden - der bliver seksuelt objektificeret. 
 
En performance som Ray Gunns vil - ud fra præmissen om, at der er en patriarkalsk, 
heteronormativ forståelse af køn - kunne skabe kønsutopiske performativer hos publikum.  
Hvis man, via google, laver en søgning på, eksempelvis, ‘mænds seksuelle undertrykkelse’, vil der 
primært dukke materiale op om mandens rolle som undertrykker i kvindernens frigørelse; manden 
som driftstyret, seksuel undertrykker (i alle mulige scenarier); og med kritik af ‘den bløde mand’, 
som det selvfølgelige udgangspunkt (se eksempler i Bilag 8). Dette er med til at fastholde den 
heteronormative idé om, hvordan man ‘gør’ mand rigtigt og er, vil vi påstå, stærkt begrænsende for 
både den sociale mands, men også den biologiske mands, udfoldelse. Dette postulat er ikke en 
underkendelse af vigtigheden i kvinders seksuelle frigørelse - vi mener tværtimod at en frigørelse af 
den mandlige seksualitet i sidste ende vil bløde op for alle kønskategorier. Hvis frigørelsen af den 
ene pol (kvinden) skal foldes helt ud, følger det at dens - samfundsbestemte - modsætning (manden) 
også frigøres. Ellers vil polerne blive fastholdt i et hegemonisk verdensbillede.  
Derfor skaber en performance som Ray Gunns mulighed for, at det mandlige publikum vil kunne 
identificere sig med Ray Gunn og blive inspireret til at udforske deres måde at ‘gøre’ deres køn på 
og derigennem åbne op for en seksuel frigørelse af manden. Kvinder, der ser performancen, vil på 
samme måde kunne opnå et kønsutopisk performativ. Fordi de oplever en mand, der ikke 
umiddelbart passer ind i det dominerende udtryk for maskulinitet, kan Ray Gunns performance 
være medvirkende til, at de tænker nærmere over, hvordan de forstår og definerer maskulinitet, og i 
sidste ende måske erkende, at den kategoriske definition af en ‘rigtig’ mand forhindrer frigørelsen 
af alle.  
 
Nu bliver det relevant at se på det grundlæggende forhold, som får dilemmaet til at opstå; det kan 
ikke siges med sikkerhed, at de kønsutopiske performativer opstår i publikum, når de oplever 
performancen. Den modsatte effekt - kønsdystopier - kan også ske; Dita von Teese kan, med sin 
accentuerede performance, være med til at bekræfte og fastholde ideen om ‘rigtig femininitet’, og 
på samme måde kan Ray Gunn være med til at understrege ideen om, hvordan en rigtig mand bør 
være, ved at han som en ‘ikke-traditionel’ mand accentuerer sin maskulinitet og kønsmarkører 
gennem sensualitet; en ‘kvindelig’ kvalitet. At vi udleder det paradoksale dilemma - at der kan være 
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to modstridende udfald af den selv samme performance - skal findes i Dolans forklaring af, hvornår 
og hvordan de utopiske performativer opstår: 
 
“The utopian performative appears in this moment, when the work “clicks” with the audience 
because something true, something recognizable, something felt and mutually believed, even though 
only imagined, passes among those present” (Dolan, 2005: 157). 
 
Ifølge Dolan, opstår de utopiske performativer, når publikum oplever en form for resonans med 
performancen; når de oplever noget, de kan genkende, drømmer om, finder sandt, og som passer ind 
i den verdensforståelse, der eksisterer blandt publikummerne. Dette sker netop fordi de utopiske 
performativer er idiosynkratiske (Dolan, 2005: 5). Kønsutopiske øjeblikke vil derfor være baseret 
på den virkelighedsforståelse, der ligger til grund for den person, der oplever performancen. Derfor 
må det også være muligt - alt efter hvilke personer, der oplever performancen - at den 
heteroseksuelle matrice ikke bliver udfordret gennem den heteronormative mands og kvindes 
performance af burlesque, men derimod forstærket gennem kønsdystopier. 
 
Hvis der sidder publikum, hvor den kvindelige empowerment ikke skaber resonans, kan resultatet af 
performancen potentielt set være kønsdystopisk: en intensivering af den kvindelige performers rolle 
som et seksuelt objekt for det mandlige publikums begær. Dette kan ultimativt bekræfte den 
heteroseksuelle matrice og fastholde - i denne sammenhæng - patriarkatets syn på kvinden. På 
samme måde kan Ray Gunns performance, hvis mænds seksuelle frigørelse ikke vækker resonans 
hos publikum, også kreere kønsdystopiske performativer. Her kan Ray Gunn potentielt set blive 
placeret uden for den heteroseksuelle matrice, fordi han - på trods af den umiddelbare sammenhæng 
mellem sit biologiske køn, sociale køn og seksualitet - divergerer fra de samfundsbestemte normer. 
Dette kan forårsage, at Ray Gunn - og andre heteronormative mænd der søger at ‘gøre’ sit sociale 
køn anderledes - gennem sanktioner og manglende anerkendelse, vil blive ekskluderet og 
kategoriseret som queer. At placere den seksuelt frigjorte mand uden for den heteroseksuelle 
matrice kan derfor ultimativt styrke matricens præmis. 	
De divergerende køn 
Vender vi nu blikket mod queer-manden og drag queenen, taler vi ikke længere om en udfordring af 
kønskategorierne, men nærmere om en udvidelse af og et brud med den heteroseksuelle matrice. 
 
Ser vi først på kønskategorien, queer-manden, blev det i den deskriptive analyse påvist, at 
performerne kraftigt divergerer fra den heteronormative forståelse af det mandlige køn. I både 
	 39 
Ravens og i NYBFs tilfælde, ser vi nemlig et stærkt fokus på at accentuere diversiteter - både i 
forhold til socialt køn og til seksualitet.  
Begge performances gør brug af både mandlige og kvindelige kønsmarkører, og begge iscenesætter 
varierende, seksuelle praksisser. Dog står det klart frem, at performernes biologiske køn er 
kategorien mand. Derfor passer performerne blot ind i én af komponenterne i den heteroseksuelle 
matrice - det biologiske køn - mens de divergerende måder at ‘gøre’ sit køn og seksualitet, sætter 
dem udenfor den etablerede norm. Performerne i queer-kategoriseringen kan altså bruge mediet, 
burlesque, til at præsentere deres subjektive kønsforståelser for, hvad det vil sige at være mand. 
Perspektivet i deres udfordring af matricen vil kun blive så meget desto større, hvis den tidligere 
fremhævede præmis om den heteroseksuelle matrices indlejrede patriarkalske basis gælder.  
 
Ser vi nu på de mulige kønsutopiske performativer, disse performances kan frembringe hos 
publikum, finder vi - ligesom i den forrige diskussion - to udfald. Kønsutopisk, kan publikum 
gennem en queer-performance opleve en anerkendelse af varierende kønsrepræsentationer (jævnfør: 
Butlers ‘recognition’). I anerkendelsen - omend den kun eksisterer i performancens midlertidighed - 
finder vi også potentielle udfald. Kønsutopiet kan dels være, at den queerede tilskuer vil blive 
empowered til at omfavne sin ‘afvigelse’ fra heteronormativiteten (jævnfør: Tinus). Samtidig kan 
den normative (og mulige patriarkalske ) tilskuer opleve en ny fortolkning i måden at anskue 
verdenen på. 
Ravens Chop and Change og NYBF kan altså være med til åbne op for en (selv-)accept af 
divergerende sociale køn og seksualiteter. 
 
Hvis anerkendelsen af køns- og seksualitetsdivergens ikke vækker resonans hos publikum, kan der i 
stedet opstå kønsdystopiske performativer. Som det potentielt set også var i tilfældet med Ray 
Gunn, vil sådanne kønsdystopier kunne vække en ubevidst afsky, der kan være med til cementere 
queer-manden som ‘forkert’ i og af samfundet.  
 
I det følgende vil vi dykke ned i, hvordan burlesque-performances lavet af drag queens ultimativt 
kan være med til bryde den heteronormative forståelse af køn og seksualitet. 
 
Som det blev påvist i den deskriptive analyse, så sætter de to burlesque-performances af Tinus og 
Violet Chachki ideen om kønnet som social konstruktion på spidsen. Deres performances 
demonstrerer en bevidsthed om kønnenes performativitet og sætter den heteroseksuelle matrice i 
relief.  
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Vi har, som tidligere skrevet, delt kategorien, drag queens, op i to - female impersonators og drag 
queens - da vi, i drag-genren, finder en intern divergens i, hvordan køn kan performes gennem 
burlesque. Female impersonatoren, Tinus, ser vi passe ind i den heteroseksuelle matrice, som var 
hun en kvinde - både biologisk og socialt. Hun har skabt en illusion af at være en biologisk kvinde, 
performer et kvindeligt socialt køn og begærer mænd seksuelt (Tinus er så vel som Violet Chachki 
åbent homoseksuel). Alt imens hun performer som kvinde, er publikum bevidste om, at hendes 
kønskategori i virkeligheden er mand.  
Violet Chachki starter ligeledes sin performance som den komplette illusion af en kvinde, men 
gennem hendes performance nedbrydes forestillingen om, at de biologiske markører for 
kvindelighed har indlejrede egenskaber. Herved gør Violet Chachki kønnets performativitet 
håndgribelig for publikum. 
 
Udfaldet af denne måde at performe køn på, kan udmønte sig i kønsutopiske performativer på 
samme måde som i tilfældet ved queer-manden. Forskellen er dog, at det kønsutopiske performativ 
her kan blive, at man accepterer bruddet med den heteroseksuelle matrice, og den heteronormative 
køns- og seksualforståelse bliver brudt.  
Det modsatte udfald findes dog også. Her vil performerne blive fastholdt i deres tildelte roller som 
‘forkerte’ mænd og fortsat ligge under for matricens sanktioneringer. Det er derfor i spændingsfeltet 
mellem Tinus’ og Violet Chachkis troværdighed som kvinder - set i relation til publikums åbenhed 
og respons - at intensiteten skabes; jo stærkere spændingsfeltet bliver, desto større bliver 
muligheden for at kønsutopiet - kønnet, som socialt konstrukt - åbenbares. 	
Transformerende kønsutopier? 
Indtil nu har vi i denne diskuterende analyse taget udgangspunkt i, at publikum nødvendigvis vil 
opleve enten kønsutopiske performativer mod en bredere forståelse af køn og seksualitet, eller at de 
- gennem kønsdystopier - vil få bekræftet et heteronormativt verdensbillede. Der findes ligeså 
mange mulige kønsutopier og kønsdystopier, som der er folk til stede under performancen. Det er 
vigtigt for os at påpege, at ingen af de mulige udfald er en selvfølge, og at vi er klar over, at mange 
ser performances uden at gennemgå en vedblivende oplevelser. I disse tilfælde mener Schechner, at 
publikum midlertidigt undergår: “what I call a “transportation” [...] in the audience where changes 
may [...] be temporary (entertainment)” (Schechner, 2003: 191). I disse tilfælde kan performances 
altså blive klassificeret som underholdning, som kun midlertidigt kan henføre publikum til det 
performative univers. 
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Denne midlertidige henførsel til performancens univers lyder til forveksling som de utopiske 
performativer, som opstår i midlertidige øjeblikke under den givne performance (Dolan, 2005: 159). 
Men dette er ikke tilfældet. Når de utopiske performativer opstår hos publikum, kan de afføde en 
idé eller følelse, som kan få lov til at blive en del af den enkelte tilskuers fremtid: “Perhaps utopian 
performatives move and stir us because they’re inevitably specific and local products of a here and 
now that passes into there and then even as we experience them” (Dolan, 2005: 169). 
 
Så vel som en mangel på utopiske performativer i oplevelsen af en performance kan sammenlignes 
med Schechners transportationsbegreb, kan fremkomsten af utopiske perfomativer hos publikum 
under oplevelsen af en performance være et tegn på, at publikum gennemgår en transformation 
under det æstetiske drama, de oplever på scenen; en transformation, der kan ændre deres 
verdenssyn, og i vores tilfælde, forståelsen af det heteronormative køn: 
 
“Aesthetic drama compels a transformation of the spectators’ view of the world by rubbing their 
senses against enactments of extreme events, much more extreme than they would usually witness” 
(Schechner, 2003: 193). 
 
Det er netop i denne mulighed for transformation af individets forståelse af virkeligheden, der kan 
ske gennem de utopiske performativer, at vores tidligere diskussion af mulige udfald for ændringer 
af publikums forståelse af køns- og seksualnormer får deres relevans. Det er i det tilfælde, publikum 
bliver transformerede, og de utopiske performativer bliver en integreret del af dem, at ændringerne i 
deres forståelse kan ske, hvormed den heteronormative forståelse af køn og seksualitet kan blive 
udfordret og potentielt set ændret. 
 
Men ligesom der kan blive skabt utopiske performativer hos publikum, der resonerer med de 
kønsutopier, der bliver sat op i de forskellige kønskategoriers performance af burlesque, kan 
kønsdystopierne også forekomme og transformere publikum, så heteronormativiteten bliver styrket 
i deres virkelighedsforståelse. Her er det særligt interessant at se på det æstetiske drama som en 
platform, der kan gøre det for bevidstheden, som det sociale drama gør for de involverede 
(Schechner, 2003: 193). Det sociale drama har to udfald, når der bliver brudt med de gældende 
samfundsnormer: Enten bliver normbruddet anerkendt og legitimeret, eller også bliver det 
undertrykt, og de normbrydende vil vende tilbage til det normale (Schechner, 2003: 187). Vi ser her 
de samme to udfald, som i behandlingen af de tidligere beskrevne dilemmaer; enten kan 
performancen føre til en udvidet forståelse af køns- og seksualnormer, eller også vil de 
normbrydende performere blive ekskluderet og udsat for sanktioner. Her vil vi gerne udfordre 
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Schechners præmis om det æstetiske drama som værende et sikkert sted at behandle virkelighedens 
dramaer (Schechner, 2003: 190). For oplever publikum, at heteronormativiteten i deres bevidsthed 
bliver styrket ved at placere de normdivergerende performere uden for den heteroseksuelle matrice, 
vil en naturlig konsekvens være, at de vil sanktionere og potentielt set ekskludere de personer, som 
divergerer fra normen. På denne måde må det siges, at på trods af, at det æstetiske drama er et 
sikkert forum, hvori man kan behandle virkelighedens sociale dramaer, kan det æstetiske dramas 
transformative effekter have virkelige konsekvenser.  
 
På trods af, at disse konsekvenser har mulighed for at forekomme, påpeger Dolan, at performancen 
i sig selv kan være med til at påvirke, hvilke utopiske performativer publikum kan opleve under en 
performance: 
 
“Elegantly executed performance work like Metamorphoses, generated from the bodies and minds 
and hearts of the ensemble, offers a series of utopian performatives, since in their doing, the 
audience’s imagination is stretched to see new things in the quotidian materials of daily life” 
(Dolan, 2005: 157). 
 
Dette betyder ikke, at burlesque-performeren kan skabe enhver form for kønsutopiske performativer 
hos publikum ud fra performerens eget ønske. Men det betyder, at performeren gennem kvaliteten 
og udførelsen af burlesque kan udvide publikums forestillingsevne, hvilket kan åbne op for nye 
kønsutopier. Vi må derfor konstatere, at de kønsutopiske performativer i sin grundform bliver skabt 
ud fra den udveksling, der sker mellem performeren og publikum - og publikum imellem - i netop 
den kontekst en performance finder sted. Men hvis basen for publikums resonans med performeren 
- publikums fantasi - kan udvides gennem en performance, kan performeren være med til at forme 
de kønsutopiske performativer, publikum kan opleve under den givne performance. 	
Konklusion 
Gennem arbejdet med projektets overordnede problemstilling, har det vist sig, at hver del af 
projektets analytiske og diskuterende arbejde har bragt sit eget bidrag til at besvare projektets 
problemformulering, som lyder: 
 
Hvorvidt kan kønsperformances i genren, burlesque, skabe utopier, hvorigennem de 
heteronormative kønskategorier kan blive udfordret? 
I denne konklusion vil udkommet fra arbejdet i projektets analytiske og diskuterende dele blive 
præsenteret, hvormed konklusionen på projektets overordnede problemstilling vil blive formet. 
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I udarbejdelsen af typologien for de fire kønskategoriers kønsperformance i burlesque, fandt vi, at 
de forskellige kategorier benyttede mandlige og kvindelige kønsmarkører, samt maskulinitet og 
femininitet, forskelligt til at forme deres kønsperformance. Med dette fulgte det, at deres 
performede kønsroller var placeret forskelligt i den heteroseksuelle matrice. 
De to kategoriers, kvindens og mandens, kønsperformance, så vi, stemmer overens med den 
heteroseksuelle matrice. Dertil fandt vi, at de begge accentuerer de kønsmarkører, der, normativt, 
stemmer overens med deres biologiske køn. Ligeledes benyttede de sig stærkt af køns-forskrifterne 
- henholdsvis femininitet og maskulinitet - til at understrege deres kønsperformance af den 
heteronormative kvinde og -mand, der begærer - og skal begæres af - det modsatte køn. Dog så vi 
også, at kvinde-kategorien benyttede sig af den normative køns-forskrift for maskulinitet - 
kontrollen - til at tage styringen over manden. Ligeledes brugte mande-kategorien køns-forskriften 
for femininitet - sensualitet - til at fremhæve sin overensstemmelse med heteronormativiteten. 
Dette, så vi, kunne skabe enten kønsutopiske performativer hos publikum, men vi også muligheden 
for et modsat udfald, det kønsdystopiske. For kvindens kønsperformance kunne det kønsutopiske 
udfald være, at kvindelige tilskuere bliver empowered, hvormed kvinderne kan blive seksuelt 
frigjorte i de mandlige tilskueres bevidsthed. Modsat kunne det kønsdystopiske udfald være, at 
kvinder bliver fastholdte i en rolle som seksuelle objekter under en patriarkalsk, heteronormativ 
køns- og seksualforståelse. For mandens kønsperformance kunne det kønsutopiske udfald være, at 
forståelsen af den mandlige kønskategori - gennem den sensuelle accentuering af en heteronormativ 
mand - kan være med til at elasticere den normative køns- og seksual-forståelse for både det 
mandlige og kvindelige publikum, hvilket ultimativt kunne føre til en begyndende seksuel frigørelse 
for manden. Det kønsdystopiske udfald kunne derimod være, at heteronormativiteten ville blive 
opretholdt, og den mandlige performer ville blive ekskluderet fra normen og kategoriseret som 
queer, da han ikke agerer ‘klassisk maskulint’. 
Kategorien, queer-manden, accentuerer også sit biologiske køn som mand. Dog divergerer han fra 
den heteroseksuelle matrice, eftersom hans seksuelle begær er rettet mod andre mænd, hvortil han 
også benytter sig kraftigt af femininitet i sin kønsperformance. Ligeledes kunne et utopisk udfald 
her ske i kraft af kønsutopiske performativer, hvortil et kønsdystopisk udfald også er en risiko. Det 
kønsutopiske kunne være, at queer-mandens kønsperformance kan udfordre den heteroseksuelle 
matrices præmis om, at der skal være sammenhæng mellem det biologiske køn, det sociale køn og 
seksuelle orientering. Ultimativt kan dette løsne den heteroseksuelle matrices forståelse af køn hos 
publikum. Modsat kan det kønsdystopiske udfald være, at queer-manden vil opleve eksklusion og 
sanktioner fra publikum og samfund, hvorved heteronormativiteten vil blive fastholdt. 
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Kategorien, drag queenen og female impersonatoren, accentuerede ikke deres biologiske køn som 
mænd. Derimod lavede de begge i udgangspunktet en illusion af det biologiske køn, kvinde 
(hvorefter den éne bevidst nedbrød illusionen). De så at sige ‘gjorde’ det kvindelige køn, hvortil de 
begge er homoseksuelle. Female impersonatoren, som er en fuld illusion af en kvinde, passer altså 
ind i den heteroseksuelle matrice som en kvinde, hvortil drag queenen, der gennem performancen 
lægger fokus på sin mandlige biologi, divergerer fra matricen i forhold til socialt køn og seksuel 
orientering. Vi så det interessante aspekt i, at der på scenen bliver skabt en illusion af det kvindelige 
køn, mens publikum er bevidste om, at det er en mand, der står på scenen (i det ene tilfælde endda 
fordi, illusionen af det biologiske køn bliver nedbrudt). Her kan utopiske performativer skabe en 
utopi, hvor publikum vil kunne acceptere kønsperformancens påstand om, at køn er performativt, 
og på denne måde kan bryde med den heteroseksuelle matrice i publikums bevidsthed. Modsat kan 
der opstå den samme kønsdystopi, som hos queer-manden; kønsperformancen kan skabe grund for 
en publikums- og samfunds-eksklusion og sanktion af kønskategorien, hvilket vil medføre, at den 
heteroseksuelle matrice vil blive opretholdt. 
Vi identificerer altså gennem vores diskuterende analyse, at der gennem de forskellige 
kønsperformances kan blive skabt kønsutopiske performativer, som vil forme sig til et rum for 
anerkendelse af divergenserne. Dette udfald, kønsperformancerne har potentiale til at fremavle 
gennem kønsutopiske performativer, kan ultimativt være med til at udfordre og bryde den 
heteroseksuelle matrice. Dog findes der i det mulige kønsdystopiske udfald af kønsperformancerne 
en risiko for, at divergerende personer og grupper kan blive ekskluderet og sanktioneret af 
samfundet, hvormed den heteroseksuelle matrice kan blive opretholdt og ultimativt styrket. 
Hvorvidt der findes en base for, at disse kønsutopiske og kønsdystopiske udfald kan tage effekt i 
publikum, så vi, afhænger af, hvorvidt publikum oplever en - med Schechners ord - transportation, 
hvor intet udfald vil manifestere sig, eller en transformation, hvor de utopiske performativer har 
potentiale for at afføde utopien eller dystopien i publikum. Hvis publikum oplever en 
transformation, vil Schechners beskrevne sammenhæng mellem det sociale drama og det æstetiske 
drama kunne tage sin effekt, og det æstetiske drama vil gøre det for publikums bevidsthed, som det 
sociale drama gør for sine deltagere. Dette vil medføre, at publikums bevidsthed om 
heteronormativiteten vil blive ændret, fastholdt eller forstærket. Vi kan altså konkludere med vores 
undersøgelse, at kønsperformances i burlesque har potentiale for at skabe kønsutopier, hvorigennem 
de heteronormative kønskategorier kan blive udfordret. Men det må også konkluderes, at det 
modsatte kan være tilfældet, og at udfaldet af kønsperformancerne kan være, at de fikserede 
kønskategorier bliver fastholdt. Ligeledes er det muligt, at ingen ændring vil ske i publikums 
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bevidsthed. Om kønsutopiske performativer kan opleves, gennem genren, burlesque, må derfor 
siges at afhængige af det enkelte publikums verdensbillede, kontekst og forudsætninger. 	
Perspektivering 
Gennem vores projektarbejde, har vi fundet ud af, at genren, burlesque, i sin grundform handler om 
at udfordre samfundets konventioner gennem parodiske iscenesættelser. Vi vil i det følgende 
udfolde nogle af de faglige perspektiver, vi har ræsonneret os frem til under vores arbejdsproces 
med projektrapporten.   
 
Helt fra processens begyndelse, tog vi et aktivt valg om at være teoretisk funderet. Det teoretiske 
forarbejde kan således være med til at danne et grundlag for videre undersøgelser af genren, 
burlesque. Etnografiske undersøgelser (baseret på autoetnografi, kvalitative- og kvantitative 
metoder med mere) vil altså kunne give os mulighed for at udføre en undersøgelse af felten i 
praksis. Som Performance Design-studerende, kunne det være interessant at tage en design-
metodisk tilgang, hvor man eventuelt ville kunne undersøge, hvordan og om performative 
kurateringsmetoder kan være med til at skabe det ideelle rum for utopiske performativer.  
Vores undersøgelser viser desuden, at det ikke kun er kønsnormativer, men også andre hegemonier, 
der bliver vendt på vrangen af genren. Vi finder derfor, at der er perspektiver i at undersøge, 
hvordan genren, burlesque, kan skabe rum for undersøgelse af raceproblematikker. Vi kunne 
eksempelvis dykke ned i, hvordan blandt andre 1920’ernes Josephine Baker var med til at 
problematisere den kolonialistiske fremstilling af sorte mennesker på scenen. 
Vi har også mulighed for at kigge på, om genren har relevans i andre kulturelle kontekster; hvilken 
relevans har genren, eksempelvis, på det asiatiske kontinent?  
Der er altså mange muligheder - også flere, end der er nævnt her - for et videre arbejde med, 
hvordan burlesque kan udfordrede etablerede normer og verdensforståelser. 
 
Afslutningsvis, kunne vi, i vores videre undersøgelser, tage et kritisk perspektiv på genren, neo-
burlesque. Måske har denne nye udbredelse af genren været så god til at skabe rum for divergerende 
køn og seksualiteter, at vi overser burlesquens udgangspunkt - kvindefrigørelsen? Har drags og 
female impersonators overtaget burlesque-scenen fra kvinderne - som nu anses som frigjorte - eller 
kan drags og kvinder, gå sammen og formulerer endnu flere måder at ‘gøre’ kvindekønnet? Dette er 
en interessant problemstilling, som kan ligge til grund for et fremtidigt projektarbejde. 		 	
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